










Sinds de jaren 1960 krijgt ongeveer 80 % van de Vlaamse films 
overheidssteun. Hierdoor bepaalt het filmbeleid in belangrijke 
mate hoe het Vlaamse filmlandschap eruitziet. Aan de hand 
van uniek archiefmateriaal over alle 175 gesubsidieerde lang-
speelfilms en meer dan 500 filmprojecten die geen steun kre-
gen, biedt dit boek een beleidsgeschiedenis van de Vlaamse 
cinema tussen 1964 en 2002.  
Gertjan Willems analyseert de politiek-institutionele ont-
wikkelingen en het overheidsbeleid tegenover coproducties, 
het taalgebruik in Vlaamse films, populaire genres, artfilms, 
literaire adaptaties, kinder- en jeugdfilms, maatschappelijk 
geëngageerde films en historische films. Speciale aandacht 
gaat uit naar de relatie tussen het filmbeleid en het Vlaamse 
natievormings proces. Bovendien onthult het boek de poli-
tieke verhalen achter films als Mira (1971), Het dwaallicht 
(1972), De Witte van Sichem (1980), Zware jongens (1984), 
De leeuw van Vlaanderen (1984), Daens (1992) en Camping 
Cosmos (1996).
Gertjan Willems is als postdoctoraal onderzoeker van het 
FWO verbonden aan de vakgroep Communicatieweten-
schappen van de Universiteit Gent. Hij verricht onderzoek 
naar het film- en media gebeuren in de Lage Landen. In 2016 
was hij finalist van de Vlaamse PhD Cup en in 2017 zetelde hij 
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7Lijst van afkortingen
ABN Algemeen Beschaafd Nederlands
AGALEV Anders Gaan Leven / Anders Gaan Arbeiden, Leven En Vrijen
AJVL Archief Joz. Van Liempt
Amsab-ISG Archief en Museum van de Socialistische Arbeidersbeweging - Instituut voor 
Sociale Geschiedenis
AN Algemeen Nederlands
ASLK Algemene Spaar- en Lijfrentekas
BEF Belgische Frank
BRT Belgische Radio- en Televisieomroep
BS Belgisch Staatsblad
BSP Belgische Socialistische Partij
CV Commissievergadering
CVP Christelijke Volkspartij
DAVRT Documentenarchief Vlaamse Radio- en Televisieomroep
DOCIP Documentatiecentrum voor de Cinematografische Pers
DSI Dossiers du Secrétariat de l’Institut
FWO Fonds Wetenschappelijk Onderzoek - Vlaanderen
IAK  Initiatief Audiovisuele Kunsten
KB Koninklijk Besluit
KPB Kommunistische Partij van België
KRO Katholieke Radio Omroep
KUL Katholieke Universiteit Leuven
MEDIA Mesures pour encourager le développement de l’industrie audiovisuelle
MR Mouvement Réformateur




PVDA/PTB Partij van de Arbeid van België/Parti du Travail de Belgique
PVV Partij voor Vrijheid en Vooruitgang
RAB Rijksarchief Beveren
RITCS Hoger Rijkstechnisch Instituut voor Toneel en Cultuurspreiding
RTB Radio-Télévision belge
RVB Raad van Beheer
SCF Selectiecommissie voor Culturele Films
SP Socialistische Partij
SPIRIT Sociaal Progressief Internationaal Regionalistisch Integraal-democratisch en 
Toekomstgericht
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8UA Universiteit Antwerpen
VAF Vlaams Audiovisueel Fonds
VAK Vlaamse Audiovisuele Kunstenaars
VLD Vlaamse Liberalen en Democraten
VNV Vlaamsch Nationaal Verbond
VTM Vlaamse Televisie Maatschappij
VU  Volksunie
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9Verantwoording
Dit boek is een herwerking van het doctoraal proefschrift De constructie van een nationale 
cinema: Een onderzoek naar de rol van het filmproductiebeleid in het stimuleren van een Vlaamse 
identiteit (1964-2002), dat ik in oktober 2014 aan de Universiteit Gent verdedigde. Daniël 
Biltereyst (UGent) was promotor van het proefschrift, Philippe Meers (UA) en Roel Vande 
Winkel (KUL) waren copromotor. Hun steun was onontbeerlijk bij de uitvoering van het 
onderzoek, dat werd gefaciliteerd door het Fonds voor Wetenschappelijk Onderzoek – 
Vlaanderen (FWO). Het boek kwam mee tot stand dankzij een productiesubsidie van de 
Universitaire Stichting. Enkele delen van dit boek verschenen eerder in aangepaste vorm in 
de tijdschriften Belgisch Tijdschrift voor Nieuwste Geschiedenis, Historical Journal of Film, Radio 
and Television, Journal of Popular Film and Television, Literature/Film Quarterly, Tijdschrift voor 
Mediageschiedenis, Volkskunde, en Wetenschappelijke Tijdingen. In de afgelopen jaren stonden 
vele mensen mij ter hulp bij het consulteren van diverse archieven en het aanleveren van 
illustratiemateriaal: Jean-Paul Dorchain en Joris Raeymaekers (Cinematek), John De Doncker 
en Freddy Sartor (Filmmagie), Sofie Vrielynck (Amsab-ISG), Joris Vanderborght (Archief 
van de Kamer van Volksvertegenwoordigers), Ilse Bauters (Archief Vlaams Parlement), Jan-
Pieter Everaerts, Ronnie Pede en vele anderen. Speciale dank gaat uit naar de mensen die 
ik mocht interviewen: René Adams, Bert Anciaux, Robbe De Hert, Patrick Dewael, Pierre 
Drouot, Luc Jansegers, Harry Kümel, Patrick Le Bon, Frans Puttemans, Lili Rademakers, 
Freddy Sartor, Jules Segers, Raoul Servais, Dirk Van Mechelen, Gerrit Visscher, Hugo Weckx, 
en de helaas inmiddels overleden Emile Degelin, Bert Podevyn, Karel Poma en Roland 
Verhavert. Dank ook aan Thomas Van Parys (Academia Press) en de anonieme reviewers 
voor hun constructieve feedback. Veel dank aan Marieke Roels voor haar kritische, open blik. 
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Hugo Claus op de set van De leeuw van Vlaanderen (1984). 
Bron: Cinematek – Koninklijk Belgisch Filmarchief.
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In 1983, net na de publicatie van Het verdriet van België, regisseerde Hugo Claus De leeuw 
van Vlaanderen. Hij waagde zich hiermee aan een film- en televisieadaptatie van Hendrik 
Consciences gelijknamige roman uit 1838, die intussen tot een soort van Vlaams-nationale 
bijbel was uitgegroeid. Toen de film in de bioscopen verscheen, bleek het een vrij getrouwe 
Conscience-adaptatie te zijn, met een sterk romantisch-nationalistisch karakter. Hoe kan het 
dat de immer kritische en provocerende Claus een dergelijke film afleverde? En niet, zoals 
hij oorspronkelijk beoogde, een meer ironische prent, of net een onbeschaamd avontuurlijke 
ridderfilm?
Claus zelf liet niet in zijn kaarten kijken, en nam al snel na de première en de negatieve kritieken 
afstand van de film. Het enige wat hij er nog over kwijt wilde, was: “De leeuw van Vlaanderen 
wil ik zo gauw mogelijk vergeten.”1 Het antwoord vinden we veeleer bij de financiers van de 
film: de BRT, de toenmalige publieke omroep, en het ministerie van Cultuur, dat een royale 
filmsubsidie voorzag. Zij richtten speciale controleorganen op die Claus’ bewegingsvrijheid 
inperkten en ervoor zorgden dat hij zo trouw mogelijk Consciences roman zou verfilmen. Toen 
Claus de historische correctheid van het verhaal bijvoorbeeld trachtte te verhogen, floot de 
‘Commissie van Toezicht’ hem terug, erop wijzend dat “het de opdracht van de regisseur is om 
Conscience te verfilmen, niet om hem te verbeteren”.2
Verderop in dit boek spit ik De leeuw van Vlaanderen verder uit, maar nu reeds illustreert deze 
case hoe een film nooit louter het resultaat vormt van de artistieke visie van een regisseur. Niet 
alleen wordt een film steeds door een heel team van creatievelingen gemaakt (met inbegrip van 
scenaristen, acteurs, cameralui, licht- en geluidstechnici, monteurs, componisten, setdesigners, 
kostuumontwerpers, make-upartiesten etc.), ook financiële en productionele omstandigheden 
zijn bepalend. In Vlaanderen, zoals in vele andere delen van Europa, speelt het overheidsbeleid 
hierbij een erg belangrijke rol: sinds de invoering van een subsidiesysteem in 1964 maakte 
ongeveer 80% van alle Vlaamse langspeelfilms gebruik van een productietoelage. Bovendien 
zorgde deze steun gemiddeld voor meer dan de helft van het Vlaamse aandeel in het totale 
budget van deze films.
Door het grote financieel-productionele belang bepaalt het overheidsbeleid mee het uitzicht 
van het Vlaamse filmlandschap. Dit gebeurt in de eerste plaats door te beslissen welke 
filmprojecten de zo noodzakelijke subsidie krijgen en welke niet. Soms, zoals bij De leeuw 
van Vlaanderen, sturen beleidsactoren ook actief de inhoud van de films. Niettemin blijft 
de precieze rol van het filmbeleid vaak onderbelicht. Bovendien circuleren er zowel in de 
bestaande literatuur als in het publieke debat heel wat opvattingen en veronderstellingen over 
het Vlaamse filmbeleid die empirische fundering missen. Het voorliggende boek komt hieraan 
tegemoet door de eerste systematische en longitudinale studie te maken van het filmbeleid in 
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Vlaanderen. De onderzoeksperiode start vanaf de introductie van een filmsteunmechanisme 
in 1964, waarbij een filmcommissie de bevoegde minister adviseerde over de toekenning van 
de toelagen. Vanwege de beschikbaarheid van het originele onderzoeksmateriaal vormt de 
inwerkingtreding van het Vlaams Audiovisueel Fonds (VAF) in 2002 het eindpunt van het 
onderzoek.3
Filmbeleid en natievorming
In dit boek besteed ik speciale aandacht aan politieke en ideologische factoren in het 
Vlaamse filmbeleid. De focus ligt hierbij op de relatie tussen het filmbeleid en het Vlaamse 
natievormingsproces. Door deze focus is dit boek niet alleen relevant voor de Belgische film- en 
cultuurgeschiedenis, maar ook voor het internationale onderzoeksveld naar de relatie tussen 
natievorming en media en cultuur. Meer specifiek draagt het boek bij tot een beter begrip 
van het – nog al te weinig onderzochte – recente cultureel nationalisme in Vlaanderen.4 Het 
concept nationale identiteit mag dan wel reeds herhaaldelijk dood verklaard zijn, afgaande 
op het hedendaagse publieke debat blijft dit concept een grote relevantie behouden. Dat 
is ook het geval in Vlaanderen, waar de discussie over Vlaamse identiteit en natievorming 
springlevend is. 
Deze focus komt voort uit het feit dat de introductie van een filmbeleid in Vlaanderen het 
resultaat was van de Vlaamse emancipatie van de jaren 1960. Oorspronkelijk was er sprake van 
een ‘Belgisch Filminstituut’, maar de toenmalige Vlaamse drang naar culturele ontvoogding 
dwarsboomde dit unitaire plan. Na de splitsing van de openbare omroep (1960), het vastleggen 
van de taalgrens en de invoering van afzonderlijke departementen voor Nederlandse en 
Franse Cultuur binnen het ministerie van Cultuur (beide in 1962), betekende ook de in 
1964 ingevoerde filmsteun een van de eerste betekenisvolle politieke verwezenlijkingen van 
het Vlaamse streven naar culturele autonomie. Het hoeft niet te verwonderen dat ook het 
concrete betoelagingsbeleid in het teken stond van de culturele verheffing van het Vlaamse 
publiek. De centrale leidraden waren kwaliteit, herkenbaarheid en een ‘Vlaams karakter’. 
Dit boek analyseert hoe de relatie tussen het filmbeleid en de Vlaamse natievorming zich verder 
ontwikkelde tot aan het begin van de jaren 2000. De aandacht gaat met andere woorden uit naar 
welke ‘nationale discoursen’ het Vlaamse filmbeleid trachtte te stimuleren. De academische 
literatuur naar media en natievorming in West-Europa suggereert in dit verband een evolutie. 
Samen met de groeiende globalisering en postmoderniteit zouden media evolueren van 
eerder homogene en essentialistische nationale discoursen naar meer pluralistische en minder 
expliciete nationale discoursen, maar waarbij het nationale identiteitsgegeven niettemin een 
belangrijke plaats behoudt. Dit boek gaat na in hoeverre deze evolutie van toepassing is op de 
ontwikkeling van het filmbeleid in Vlaanderen.
Het boek analyseert in de eerste plaats de intenties en praktijken van het filmbeleid. De 
effectieve vorming van een Vlaamse identiteit bij het filmpubliek valt buiten de reikwijdte van 
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deze studie. Dit boek pretendeert dan ook niet een alomvattende studie te zijn van de relatie 
tussen filmbeleid en natievorming in Vlaanderen. Wel vertrek ik vanuit het inzicht dat films 
enkele van de bouwstenen aanleveren waarmee individuen en groepen betekenis geven aan de 
wereld en zowel eigen als andere (nationale) identiteiten construeren. Het doel van deze studie 
bestaat erin een deel van de complexe mechanismen achter de totstandkoming van films bloot 
te leggen en te kijken naar de mate waarin en de manier waarop natievormingsideeën hierin 
verweven zitten.
Bronnen en structuur van het boek
Dit onderzoek maakte uiteraard gebruik van diverse juridische en publieke beleidsdocumenten, 
maar de belangrijkste bron was het voorheen onontgonnen archief van het fonds Film in 
Vlaanderen.5 Dit overheidsorgaan was actief tussen 1994 en 2002, maar het archief bevat 
tevens de archiefstukken van zijn voorganger, de in 1964 opgerichte filmdienst van het 
ministerie van Nederlandse Cultuur. Het archiefmateriaal bestaat enerzijds uit de 472 notulen 
van de vergaderingen van de filmcommissie en de bijbehorende stukken (bv. correspondentie, 
verslagen van hoorzittingen, interne reglementen, omzendbrieven, nota’s …) en anderzijds 
uit de steundossiers van de gesubsidieerde filmprojecten. Aan de hand hiervan onderzocht ik 
alle 211 langspeelfilmprojecten die productiesteun kregen,6 maar ook de 555 filmprojecten 
die geen steun kregen en daardoor in de meeste gevallen ook niet gerealiseerd werden. De 
steunweigeringen zeggen immers minstens evenveel over het filmbeleid als de wel gesteunde 
projecten dat doen.
Naast de door de overheid geproduceerde en bewaarde bronnen maakte het onderzoek ook 
gebruik van diverse andere archieven.7 Hierbij ging ik niet enkel op zoek naar documentatie 
over de filmprojecten en het beleidsproces zelf, maar ook naar persartikels hierover. Verder 
voerde ik uiteraard filmanalyses uit en interviewde ik 19 bevoorrechte getuigen van het 
filmbeleid in Vlaanderen, onder wie filmcommissieleden, ministers, kabinetsmedewerkers, 
ambtenaren, regisseurs en producenten.8 De combinatie van de voorheen ontoegankelijke 
interne filmbeleidsdocumenten met deze verscheidenheid aan bronnen, stelden mij in staat 
om een beter zicht te krijgen op de complexiteit van de achterliggende beleidsprocessen. 
Hierdoor kon ik de geschiedenis van het Vlaamse filmbeleid in sterke mate uitdiepen en 
diverse bestaande veronderstellingen nuanceren of weerleggen.
Het boek vangt aan met een onderzoekssituering (hoofdstuk 1). Hierin licht ik een aantal 
belangrijke theoretische termen en concepten toe en ga ik dieper in op de historische 
ontwikkeling van de Vlaamse natie- en identiteitsvorming. Ook de theorievorming over 
de relatie tussen film, natievorming en filmbeleid komt aan bod. Na deze literatuurstudie 
behandelen de volgende hoofdstukken het empirische onderzoek naar het filmbeleid in 
Vlaanderen. Hoofdstuk 2 biedt een chronologisch overzicht van de institutionele ontwikkeling 
van het Vlaamse filmbeleid, vanaf de naoorlogse periode tot 2002. Naast het wettelijke 
filmbeleidskader komen hier ook de belangrijkste beleidsactoren en (politieke) beleidsvisies 
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aan bod. Hoofdstuk 2 schetst dus de beleidscontouren waarbinnen de beleidspraktijken (het 
concrete ondersteunen van filmproducties) zich ontvouwden. Het zijn deze beleidspraktijken 
waar ik in de volgende vier hoofdstukken dieper op inga. Dit doe ik niet enkel door te 
kijken naar het eindresultaat van het beleid (de langspeelfilms), maar vooral ook door het 
beslissingsproces achter de betoelagingsbesluiten te analyseren. Wat voor films beoogden de 
beleidsactoren? Welke overwegingen speelden er om bepaalde filmprojecten te steunen en 
andere niet? Ik koos hierbij voor een thematische benadering. Hoofdstuk 3 focust op hoe 
het filmbeleid omging met de ‘nationaliteit’ van de films. Onder andere de herkomst van de 
filmmakers en de in de films gerepresenteerde cultuur vormen aandachtspunten. Coproducties 
tussen Vlaamse en niet-Vlaamse producenten staan in dit hoofdstuk centraal. Hoofdstuk 4 
analyseert het beleid tegenover andere talen dan het Nederlands in de films en tegenover 
de varianten in het Nederlandse taalgebruik. Hoofdstuk 5 onderzoekt hoe de beleidsactoren 
het begrip ‘culturele films’ precies invulden. Zowel het algemene cultureel-economische 
spanningsveld, het artfilmbeleid, het filmbeleid tegenover hoge cultuur en literaire adaptaties 
als het kinder- en jeugdfilmbeleid komen aan bod. In hoofdstuk 6 ten slotte gaat de aandacht 
uit naar de historische dan wel hedendaagse (en meer specifiek de expliciet maatschappelijk 
actuele) setting van de om overheidssteun vragende filmprojecten. 




1 Claus in Verdaasdonk (1984, p. 56).
2 RAB, V14, nr. 249-253, Spoedvergadering Commissie van Toezicht, 20 mei 1983.
3 Er verschenen reeds enkele studies naar bepaalde deelaspecten van het filmbeleid tijdens de VAF-
periode, zie Braet, Spek, & Pauwels (2013), Engelen & Vande Winkel (2010), Martens (2009), 
Willems (2010), Willems & Smets (2013).
4 Zie Beyen (2005), De Wever (2003, 2013), Tollebeek (1998) en Van Velthoven (2007). Het 
vrij uitgebreide onderzoek naar de relatie tussen televisie en Vlaamse natievorming geldt als 
een belangrijke en voor dit boek erg relevante uitzondering. Ook op filmvlak verschenen er een 
aantal studies (zie Biltereyst & Van Bauwel, 2004; Convents, 1998; Mihaïl, 2002; Nys, 2002; Van 
Campenhout, 2004; Vande Winkel, 2002, 2003, 2004, 2010; Vande Winkel & Biltereyst, 2008; 
Vande Winkel & Van Linthout, 2007), maar deze richten zich alle (voornamelijk) op de eerste 
helft van de 20e eeuw. Er verschenen wel een aantal algemene overzichtswerken over de Vlaamse 
en Belgische filmproductie met aandacht voor de relatie tussen film en culturele identiteit (zie bv. 
Everaerts, 2000; Mosley, 2001; Sojcher, 1999), maar nauwgezet onderzoek naar natievorming en film 
in de naoorlogse periode ontbreekt vooralsnog.
5 Voor een uitgebreide methodologische uiteenzetting en bronnenkritiek verwijs ik naar het doctoraal 
proefschrift dat aan de basis van dit boek ligt (Willems, 2014a).
6 Van de 211 langspeelfilmprojecten die pre-, post- of gewone productiesteun ontvingen, zijn er 
enkele die uiteindelijk toch niet gerealiseerd geraakten. 54 van de 211 projecten waren minoritaire 
coproducties, de overige 157 projecten waren volledig Vlaamse producties of majoritair Vlaamse 
coproducties (cf. hoofdstuk 3).
7 Zie het overzicht van de geconsulteerde archieven achter in dit boek.
8 Zie het overzicht van de afgenomen interviews achter in dit boek.
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Affiche voor Camera sutra of de bleekgezichten (1973, Robbe De Hert).
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland).
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Hoofdstuk 1
Film en (Vlaamse) natievorming
De affiche hiernaast laat reeds uitschijnen dat Camera sutra of de bleekgezichten (1973) een 
sterk maatschappijkritische film is. Robbe De Hert suggereert in zijn langspeelfilmdebuut 
dat nationalistische uitingen zoals de Belgische nationale feestdag of de IJzerbedevaart 
de werkelijke problemen in de maatschappij (bv. de sociale onrechtvaardigheid en de 
neokoloniale exploitatie) verdoezelen. Daarmee is Camera sutra een van de weinige Vlaamse 
films die expliciet thema’s als natievorming en nationale identiteit behandelt en in vraag stelt. 
Deze thema’s vormen ook een centrale focus binnen dit boek. Vooraleer in te gaan op hoe het 
Vlaamse natievormingsproces precies verweven is met het filmbeleid, is het noodzakelijk om 
enkele theoretische concepten nader toe te lichten.
Aan de ene kant zijn begrippen als identiteit, natie, nationalisme en nationale identiteit 
alomtegenwoordig. Aan de andere kant bestaat er rond de precieze inhoud van deze termen 
hoegenaamd geen eensgezindheid en worden ze in uiteenlopende betekenissen gebruikt. 
Daarbij komt nog de ambiguïteit van het woord ‘nationaal’. In sommige contexten verwijst 
‘nationaal’ naar het staatsgegeven, zoals in ‘nationale regering’ of ‘nationaal voetbalteam’, 
waarbij ‘nationaliteit’ slaat op het staatsburgerschap. In andere contexten verwijst ‘nationaal’ 
naar het natiegegeven, zoals in ‘nationale gevoelens’. ‘Nationale identiteit’ roept dan de 
gevoelsmatige identificatie op van een individu met een natie. Joep Leerssen (1999, p. 12) 
merkt op dat deze ambiguïteit al bij voorbaat de twee begrippen die het nationalisme wil 
verenigen, staat en natie, door elkaar haalt. Deze begripsverwarring vraagt om een grondige 
verduidelijking.
Dit hoofdstuk biedt een bondige literatuurstudie naar het denken over natievorming en 
nationale identiteit, de historische ontwikkeling van de Vlaamse natievorming en de 
theorievorming over de relatie tussen film, natie en filmbeleid.1 Nationale identiteiten, zoals 
de Vlaamse identiteit, zie ik als contingente, historische en dynamische constructies, die 
vorm krijgen doorheen discoursen. Films kunnen in dit opzicht een betekenisvolle rol spelen 
als aanbieders van representaties en betekenissen die samen discoursen vormen. Naast de 
uiteindelijke films en representaties is het even interessant om de productiecontext van deze 
representaties te bestuderen. Binnen het productieproces vindt immers een betekenisstrijd 
plaats, waarbij ook de overheid een niet te onderschatten rol speelt. 
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Natievorming en nationale identiteit
Dit boek situeert zich binnen de constructivistische stroming in het academische debat over 
identiteiten, naties en nationalisme. Het constructivisme beschouwt identiteit niet als een 
vaststaand, essentialistisch gegeven. Het identiteitsgegeven daarentegen is gefragmenteerd. 
Mensen hebben steeds verschillende (waaronder contradictorische) identiteiten die 
bovendien aan verandering onderhevig zijn. Zoals Stuart Hall (1996, p. 598) aangeeft, kan 
dit contrasteren met hoe een individu zijn identiteit percipieert: “If we feel we have a unified 
identity from birth to death, it is only because we construct a comforting story or ‘narrative of 
the self ’ about ourselves.” Dit maakt het constructieve karakter van identiteiten er echter niet 
minder op. Wat betreft naties en nationalisme verwerpt het constructivisme het idee dat naties 
een natuurlijk en sinds oudsher aanwezig onderdeel van de sociale realiteit vormen. Enkele 
belangrijke auteurs binnen de constructivistische benadering zijn Benedict Anderson (1983), 
Ernest Gellner (1983) en Eric Hobsbawm (1990). Zij zien het ontstaan en de ontwikkeling 
van naties voornamelijk als een product van de intrede van de moderniteit en de industriële 
revolutie in de tweede helft van de 18e eeuw en in de 19e eeuw. Het nationalisme en de creatie 
van de natie dienden de politieke en economische doelen van de nieuwe maatschappelijke 
elites.2 De natie is dus een contingente, historische en sociale constructie. 
Ernest Gellner definieert nationalisme als het streven naar erkenning en bescherming van de 
natie door de staat, die als politieke organisatie de samenleving organiseert en controleert. 
Dit kan leiden tot het streven naar een politieke zelfstandigheid, met als meest verregaande 
ideaal de natiestaat. In die zin omschrijft Gellner (1994, p. 9) het nationalisme dan ook als 
een hoofdzakelijk politiek principe, “dat ervan uitgaat dat politieke en nationale territoriale 
eenheden samen moeten vallen”. Volgens Gellner is nationalisme het streven naar politiek 
onderdak voor een cultuur (in antropologische zin, als geheel van waarden en gewoonten). 
Dit culturele element is van groot belang binnen het nationalisme. Zo wijst Miroslav Hroch 
(1985) erop dat culturele ontwikkelingen vaak aan het politieke nationalisme voorafgaan. In 
de eerste door Hroch onderscheiden fase van het nationalisme (van zogenaamde kleine naties 
in de 19e eeuw) vormen de taalkundige, culturele, folkloristische en historische interesses van 
een beperkte elite immers de basis voor het ontstaan van een nationale identiteit. Ook in de 
volgende fasen van Hrochs classificering (de overgang naar een politieke beweging en ten 
slotte een massabeweging) blijft de culturele factor essentieel voor de ontwikkeling van de 
natievorming. Het voorliggende boek gebruikt ‘nationalisme’ voornamelijk in een culturele 
betekenis. Nationalisme is dan gericht op het culturele streven naar een nationaal gevoel, 
en dus minder te begrijpen in politieke zin, waarbij het streven naar een grotere politieke 
soevereiniteit centraal staat. Niettemin lopen culturele en politieke aspecten steeds door elkaar 
heen. Het onderscheid is dus allerminst absoluut en kent in de eerste plaats een analytische 
motivatie. Verder wijst Gellner (1994, p. 15) op de steeds herhaalde vanzelfsprekendheid en 
schijnbare natuurlijkheid van de natie. Dit maakt precies de kracht van het nationalisme uit. 
Nationalisme wekt de schijn dat een nationale identiteit inherent is aan het mens-zijn, terwijl 
zij door een elite geconstrueerd is.
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Een erg invloedrijke definitie van de natie komt van Benedict Anderson (1991, p. 6), die 
de natie omschrijft als een mentale constructie, “an imagined political community – and 
imagined as both inherently limited and sovereign”. Het centrale, meest geciteerde, maar ook 
meest verwarring zaaiende argument in Andersons definitie van de natie als een verbeelde 
gemeenschap is het verbeelde aspect ervan. De natie bestaat niet als een tastbare realiteit, 
maar is een mentale constructie waarnaar mensen hun ideeën en gedrag kunnen richten. Deze 
mentale constructie krijgt vorm door het nationalisme. Dit impliceert dat naties niet kunnen 
bestaan zonder nationalisme. Zoals Eric Hobsbawm (1990, p. 10) stelt: “Nationalism comes 
before nations.” 
Volgens Anderson is de natie begrensd in die zin dat zij steeds beperkt blijft tot een groep; 
geen enkele natie claimt dat de volledige mensheid tot haar gemeenschap behoort (hoewel 
dit theoretisch wel mogelijk is). Een belangrijke implicatie hiervan is dat de natie ook steeds 
‘anderen’ veronderstelt, die niet tot de natie behoren. Een nationale identiteit veronderstelt 
dus steeds een contrastieve relatie. Net zoals Ferdinand de Saussure (1964) voor tekens 
opmerkte, ontstaat de betekenis van identiteit immers slechts in relatie tot wat het niet is, in 
relatie tot het verschil met andere identiteiten. Naast verschillen zijn ook gelijkenissen met 
andere identiteiten van centraal belang bij de identiteitsconstructie. Een individu of groep 
identificeert zich immers met (bepaalde aspecten van) andere individuen of groepen.
Het gemeenschapsaspect in Andersons definitie duidt op de door de natie veronderstelde 
verbondenheid tussen de leden van de natie. Hier komt het ‘verbeelde’ aspect het duidelijkst 
naar voren. Hoewel de leden van een natie het grootste deel van hun medeleden nooit zullen 
kennen, voelen zij er zich toch mee verbonden en in hun hoofd vormen zij zich een beeld van 
hun gemeenschap. Cruciaal voor deze mentale constructie zijn de maatschappelijke discoursen 
over de natie.
Stuart Hall (2003, pp. 6; 44-45), hierin geïnspireerd door Michel Foucault (1972), definieert 
discoursen als de manieren van het refereren aan of construeren van kennis over iets. Een 
discours is een cluster van ideeën, beelden, woorden en praktijken die manieren aanlevert 
om over een specifiek onderwerp, een sociale activiteit of een institutioneel gegeven in de 
samenleving te praten, te denken en ernaar te handelen. Hall (1996, p. 598) benadrukt de 
cruciale rol van representaties in culturele discoursen. Representaties zijn de processen die 
met behulp van taal, tekens en beelden voorstellingen en dus betekenissen produceren. Uit de 
veelheid van aangeboden betekenissen construeren individuen continu en op een dynamische 
manier eigen betekenissen en een identiteit. De media, waaronder film, vormen erg belangrijke 
leveranciers van representaties, waardoor zij mee instaan voor de discursieve vorming van 
overtuigingen, attitudes en identiteiten. Door het grote publiek dat de media kunnen bereiken 
is dit erg relevant voor de vorming van collectieve culturele identiteiten zoals een nationale 
identiteit. 
De constructie van nationale identiteiten zien we dus in relatie tot een nationaal discours. 
Het nationale discours wenst de verschillende identiteiten te verenigen onder één 
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gemeenschappelijke nationale identiteit. In de realiteit is er van een homogene identiteit 
echter geen sprake. Binnen de ‘nationale cultuur’ zijn er immers diverse en pluralistische 
culturele identiteiten aanwezig. Dit boek ziet de nationale cultuur dus niet als verenigd, maar 
wel als een discursief instrument dat eenheid wenst uit te dragen. Binnen homogeniserende 
nationale discoursen staan een aantal kernelementen centraal: 1) een eigen territorium met 
een etnisch homogeen volk; 2) een gemeenschappelijk taal; 3) een gemeenschappelijke 
cultuur; en 4) een gedeeld verleden, heden en toekomst.3
Aangezien ik in de hoofdstukken 3 tot en met 6 deze componenten als analytische invalshoeken 
laat terugkeren, ga ik hier iets dieper op in:
1. Een eigen territorium waartoe een etnisch homogeen volk behoort dat zich onderscheidt 
van andere volken. Bij het idee van de natie als één, oud volk gebonden aan een specifiek 
territorium en met een consistente volksaard, is het etniciteitsaspect en de biologische 
verwantschap van het volk erg belangrijk. De begrensde natie en het nationale volk (‘wij’) 
impliceren meteen het bestaan van andere volken (‘zij’ of de ‘ander’). In het nationale 
discours onderhoudt het volk een contrastieve relatie tegenover een of meerdere ‘anderen’ 
en ontleent het er zijn nationale eigenheid aan.
2. Een gemeenschappelijk taal. Taal geldt dikwijls als een primordiaal element dat het 
aura bezit van er altijd al geweest te zijn. Net daarom vormt taal vaak een, zo niet hét 
onderscheidende kenmerk van een nationale identiteit. In realiteit is iedere natie steeds 
gekenmerkt door taalheterogeniteit en is een gestandaardiseerde taal eveneens een 
historische constructie.
3. Een gemeenschappelijke cultuur, met onder meer creatieve aspecten, nationale symbolen, 
de nationale volksaard en het geheel van waarden, normen, religie … In het kader van 
dit boek gaat bijzondere aandacht uit naar de creatieve cultuurproducten, met inbegrip 
van de hoge cultuur, de populaire cultuur en de volkscultuur. Het is voornamelijk de 
‘hoge’ cultuur, zoals de kunsten of de ‘ernstige’ cultuur met hoge intellectuele en/
of artistieke aspiraties, die traditioneel van groot belang is binnen het ontstaan en de 
ontwikkeling van een natie. Hoge cultuuruitingen wijzen dan op de artistiek hoogstaande 
ontwikkeling van een volk en werken (ook wanneer de kunstuitingen niet intentioneel 
natievormend zijn) gevoelens van nationale trots in de hand. Tegenover de hoge cultuur 
staat de door de elite als minderwaardig bevonden ‘lage’, populaire of massacultuur, die 
gericht is op entertainment met weinig tot geen intellectuele of artistieke pretenties. 
Binnen de nationale optiek zou de populaire cultuur traditioneel van weinig belang of 
zelfs verwerpelijk zijn. Parallel met het (deels) verdwijnen van het harde onderscheid 
tussen hoge en lage cultuur in postmoderne tijden, wordt echter ook populaire cultuur 
steeds meer als functioneel gezien binnen de constructie van een nationale identiteit. 
Bovendien neemt de populaire cultuur al van bij het ontstaan van naties een prominente 
plaats in bij de reproductie van een nationaal discours. Een specifieke vorm van populaire 
cultuur die reeds van in het begin expliciet geapprecieerd werd binnen het nationale 
discours is de folkloristische of traditionele volkscultuur. Zij wordt voorgesteld als de 
uiting van de ‘authentieke’ en ‘eeuwenoude’ volksaard.
4. Een gedeeld verleden, heden en toekomst. Een gedeelde geschiedenis neemt hierbij 
de belangrijkste plaats in. De nationale geschiedschrijving (zowel via historiografie, 
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fictie, populaire non-fictie als via visuele cultuuruitingen) biedt de hedendaagse natie 
een collectief verleden. De nadruk ligt op een heroïserende geschiedenis van ‘great 
men’ en op grootse gebeurtenissen, die samen een collectief geheugen vormen. Het 
nationale geschiedenisverhaal begint vaak bij een oorsprongsmythe en kent vervolgens 
een teleologisch verloop, wat de hedendaagse realiteit of het toekomstige ideaal van een 
soevereine natie rechtvaardigt. 
De onderzoeksperiode van dit boek betreft de tweede helft van de 20e eeuw. Het is net in 
deze periode dat nationale identiteiten ter discussie worden gesteld. Met de opkomst van de 
postmoderniteit en het door Jean-François Lyotard (1979) beschreven einde van de ‘grote 
verhalen’ trad er een erosie op van de oude, ‘moderne’ identiteiten (naast de nationale 
bijvoorbeeld ook die identiteiten verbonden aan klasse, religie en gender). Voor de nationale 
identiteitsvorming waren voornamelijk de maatschappelijke ontwikkelingen gerelateerd 
aan de globalisering van belang. Algemeen duidt globalisering op de processen die lokale, 
regionale en nationale grenzen overschrijden. Dit is geen nieuw fenomeen, maar vanaf 
ongeveer de jaren 1970 ontstond er wel een stroomversnelling op dit vlak. Mensen, producten 
en ideeën kenden een ruimere internationale verspreiding. Aangezien nationale identiteiten 
steeds verbonden zijn aan een begrensd territorium, en globalisering net verwijst naar de 
processen die territoriale grenzen overschrijden, stelt de vraag zich naar de gevolgen voor 
natievormingsprocessen. 
Vanwege de culturele hybriditeit en groeiende migratie werden nationale identiteiten 
inderdaad minder vanzelfsprekend. Globale en supranationale identiteiten, evenals 
subnationale identiteiten, winnen aan belang, terwijl daarnaast ook diverse andere identiteiten 
en zogenaamde subculturen zich prominenter manifesteren. Binnen de maatschappelijke 
discoursen nemen pluralistische elementen een steeds belangrijker plaats in. Hierdoor verliezen 
homogeniserende nationale discoursen aan belang. Bij de opkomst van ‘postnationale’ of 
kosmopolitische identiteiten is evenwel enige nuance op zijn plaats. De relatie tussen het 
nationale en het globale is immers niet per definitie oppositioneel. Beide processen staan in 
interactie met elkaar en kunnen beide een plaats innemen bij de vorming van individuele 
en collectieve identiteiten. Sterker nog, naast een internationale culturele homogenisering 
werkt de globalisering ook net een sterker wordende lokale dynamiek in de hand. Dit dubbele 
proces noemt men ook wel ‘glocalization’ of de ‘global-local nexus’. Vanuit die optiek hoeft 
het minder te verwonderen dat nationale bewegingen, ondanks de optredende erosie, ook net 
een hernieuwde belangrijke plaats krijgen in de samenleving. Te midden van de groeiende 
complexiteit en onzekerheid die de postmoderniteit en de globalisering met zich meebrengen, 
biedt een homogene nationale identiteit immers opnieuw zekerheid. Zoals Craig Calhoun 
(2007, p. 1) het omschrijft: “Nationalism helps locate an experience of belonging in a world 
of global flows and fears.” 
Dit gevoel van een ‘national belonging’ blijft van groot belang in de hedendaagse maatschappij. 
Binnen de globaliserende samenleving vindt dan ook tegelijk een defensieve herbevestiging 
plaats van homogeniserende nationale discoursen. In zijn meest radicale vorm laat zich 
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dit voelen in de opleving van extreemrechtse nationalistische partijen in Europa. Aan de 
andere kant vindt er ook een herdefiniëring van de natie en de nationale identiteit plaats, 
waarbij een meer democratische en pluralistische invulling vooropstaat. Ook hier is de rol 
van de globalisering significant, aangezien deze voor een grotere zichtbaarheid van de interne 
diversiteit van een natie zorgt. Indien een nationale beweging wil voortbestaan zonder in 
extremistische en xenofobe vaarwateren terecht te komen, wordt zij dan ook verplicht om de 
culturele pluriformiteit te incorporeren. 
Verder nuanceert ook Michael Billigs (1995) concept van ‘banaal nationalisme’ het 
postmoderne idee dat de natie aan belang inboet. Billig benadrukt dat we nationalisme in 
hedendaagse westerse samenlevingen niet dienen te verengen tot manifeste en eerder extreme 
uitingen van nationalisme. Billig stelt daarentegen dat nationalisme alomtegenwoordig is, 
vaak op een minder uitgesproken of moeilijker zichtbare manier. In de dagelijkse samenleving, 
waarin de media als betekenisdragers een belangrijke rol spelen, wordt het nationale immers 
continu gesignaleerd of in herinnering gebracht. We zien dit  onder meer bij het gebruik van 
symbolen (met de vlag als meest manifest nationalistisch symbool), bij sportevenementen, 
of in het taalgebruik dat een samenhorigheid kan impliceren door bijvoorbeeld te spreken in 
de eerste persoon meervoud (‘ons’ land, een film ‘van bij ons’). Banaliteit vormt echter geen 
synoniem voor vrijblijvendheid. Billig stelt dat de kracht van dergelijke vormen van banaal 
nationalisme net schuilt in hun onopvallende alomtegenwoordigheid en in de constante 
herhaling, wat de vanzelfsprekendheid ervan bevordert. Dit alledaagse nationalisme is 
cruciaal om het nationalisme in recente westerse samenlevingen, zoals het Vlaanderen uit de 
onderzoeksperiode van dit boek, te vatten.
Vlaamse natievorming: politieke ontwikkelingen
In overeenstemming met de algemene conceptualisering van nationale identiteiten beschouw 
ik de Vlaamse identiteit als een dynamische historische, sociale en discursieve constructie. 
Over de opvatting van de Vlaamse identiteit als een nationale identiteit bestaat geen 
eensgezindheid. De Vlaamse identiteit wordt soms een ‘subnationale’ of een ‘regionale’ 
identiteit genoemd, aangezien Vlaanderen geen onafhankelijke staat vormt. Een soevereine 
staat is echter geen voorwaarde om te spreken over nationalisme en dus over de vorming van 
een nationale identiteit. Belangrijker is het streven naar politieke erkenning voor de natie. 
Van bij het ontstaan van de Vlaamse beweging, na de inrichting van de Belgische staat, was 
dit streven aanwezig door de focus op erkenning voor de Nederlandse taal en het ingaan tegen 
de Franstalige dominantie.4 Het Vlaams nationalisme gedurende de 19e eeuw kadert evenwel 
binnen een ruimer en niet-tegenstrijdig Belgisch nationalisme, waardoor we voor deze periode 
ook over een Vlaams subnationalisme kunnen spreken. 
Na de Eerste Wereldoorlog werd het Belgisch nationalisme verdrongen door een steeds 
exclusiever Vlaams nationalisme. De Vlaamse beweging groeide uit tot een massabeweging en 
het politieke streven verruimde van taalrechten naar een grotere bestuurlijke soevereiniteit 
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voor Vlaanderen. Het maatschappelijke draagvlak hiervoor groeide door de verspreiding 
van een nationaal discours. De eerder onderscheiden constitutieve kernelementen, zoals 
de voorstelling van een eigen territorium en een hieraan verbonden homogene volksaard 
en constructie van ‘de ander’, een gemeenschappelijke taal en cultuur en een gedeeld 
glorieus verleden, speelden een belangrijke rol bij de Vlaamse natievorming. In de Tweede 
Wereldoorlog koos een groot deel van de radicale Vlaams-nationalistische strekking van de 
Vlaamse beweging voor collaboratie met de Duitse bezetter. Het VNV en andere Vlaams-
nationalisten hoopten zo een grotere Vlaamse zelfstandigheid te realiseren. Bovendien 
was er een verregaande aanvaarding van het nationaalsocialisme. Deze ontwikkelingen in 
het radicale Vlaams nationalisme legden na de oorlog een zware hypotheek op de Vlaamse 
beweging als geheel, en beknotte haar politieke opgang.
Niettemin was er een groeiende verspreiding van een Vlaams identiteitsgevoel. Dit bleek 
bijvoorbeeld uit de groeiende aanhang van culturele zuilverenigingen als het Willems-, Davids- 
en Vermeylenfonds en andere Vlaamsgezinde (jeugd)verenigingen, drukkingsorganisaties en 
(dag)bladen. De groeiende impact van de Vlaamse beweging liet zich geleidelijk aan vertalen 
op het politieke niveau, niet in het minst door de oprichting van de Volksunie (VU) eind 
1954. De VU, die in de jaren 1960 en 1970 grote verkiezingssuccessen behaalde, richtte 
zich op de omvorming van een unitair naar een federaal België en profileerde zich tevens 
als antirepressiepartij. Ook de politieke lijn van de Christelijke Volkspartij (CVP), waarvoor 
de VU als zweeppartij werkte, werd opnieuw Vlaamsgezinder, waarna er zich – zij het iets 
moeizamer – ook binnen de Belgische Socialistische Partij (BSP) en de liberale Partij voor 
Vrijheid en Vooruitgang (PVV) Vlaamsgezinde evoluties voltrokken. 
De taalkwestie bleef in de jaren 1960 een belangrijk element binnen de Vlaamse beweging. Een 
eerste manifest voorbeeld hiervan was de vastlegging van de taalgrens in 1962, wat zorgde voor 
een aantal communautaire conflicthaarden die de volgende decennia geregeld zouden oplaaien 
(bv. met betrekking tot de Voerstreek en de Brusselse situatie). In de tweede helft van de jaren 
1960 kwam daar nog het ophefmakende dossier rond de splitsing van de Leuvense universiteit 
bij. De ‘kwestie-Leuven’ of ‘Leuven Vlaams’ zorgde voor grote communautaire spanningen 
die onder andere uitmondden in de taalkundige splitsing van de christendemocratische partij 
in 1968. De liberale partij volgde in 1971, de socialistische partij in 1978. Dit betekende dat 
naast de VU nu ook de drie traditionele partijen regionale partijen werden.
Mede vanuit een economische motivatie groeide in de loop der jaren ook het draagvlak 
om meer bestuurlijke zelfstandigheid aan de regio’s te verlenen. De eerste concrete stap 
in de richting van culturele autonomie was de opsplitsing van de openbare omroep in de 
Nederlandstalige BRT en de Franstalige RTB in 1960. In 1962 ontstonden er afzonderlijke 
departementen voor Nederlandse en Franse Cultuur binnen het ministerie van Cultuur. Het 
culturele filmbeleid was in 1964 de eerste nieuwe bevoegdheid die onmiddellijk onder het 
stelsel van culturele autonomie werd ingevoerd. In 1966 splitste het ministerie van Cultuur, 
in 1968 volgde het ministerie van Onderwijs. In 1970 vond dan de eerste staatshervorming 
plaats die voorzag in de oprichting van drie gewesten (Vlaanderen, Wallonië en Brussel) en 
drie cultuurgemeenschappen (de Frans-, Nederlands- en Duitstalige). 
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De Vlaamse beweging streefde naar steeds meer politieke soevereiniteit, maar het 
regionaliseringsproces gebeurde niet zonder slag of stoot. Dit bewees onder andere het breed 
georganiseerde Vlaamsgezinde protest tegen de staatshervormingsplannen van het zogenaamde 
Egmontpact (1977), dat volgens een deel van de Vlaamse beweging tot een verdere verfransing 
van Vlaams-Brabant zou leiden. De crisis bracht de regering ten val en leidde tot een afscheuring 
van de radicale vleugel van de Volksunie, die zich algauw groepeerde tot het extreemrechtse 
Vlaams Blok. Opnieuw kwam de interne verscheidenheid aan opvattingen en ideeën binnen 
de Vlaamse beweging naar boven. Toch bestond er een vrij grote consensus over het algemene 
principe van een streven naar meer autonomie. De tweede staatshervorming in 1980 zorgde 
dan ook voor een definitieve opdeling van België in gemeenschappen en gewesten met eigen 
raden en executieven. In Vlaanderen werden de gemeenschaps- en gewestraad samengevoegd 
tot één Vlaamse raad. De ‘Nederlandse cultuurgemeenschap’ uit 1970 werd hierbij omgedoopt 
tot de ‘Vlaamse gemeenschap’. Deze naamsverandering wijst er volgens Lode Wils (2005, p. 
290) op dat men de positie van de taal wilde stoelen op het recht van een ‘Vlaams volk’. De 
blijvende communautaire spanningen, ook steeds meer op financieel-economisch vlak (bv. 
omtrent de zogenaamde wafelijzerpolitiek), leidden in 1988 tot een volgende staatshervorming. 
De staatshervorming van 1993 vormde België officieel om tot een federale staat. De Vlaamse 
executieve groeide uit tot een Vlaamse regering en de Vlaamse raad tot een volwaardig en 
sinds 1995 ook rechtstreeks verkiesbaar Vlaams parlement. 
In de jaren 1990 kwamen twee maatschappelijke ontwikkelingen tot uitdrukking die van 
belang waren voor de Vlaamse natievorming (zie Billiet en Swyngedouw, 1995). Enerzijds was 
er de groeiende impact van kritische hoogopgeleiden die zich uitspraken voor meer sociale 
solidariteit, ook tegenover Wallonië, en voor het streven naar een harmonieuze interculturele 
samenleving. Op politiek vlak was dit het meest manifest in de opgang van AGALEV 
(later herdoopt tot Groen! en vervolgens tot Groen). Deze visie stond lijnrecht tegenover 
de groeiende aanhang van het extreemrechtse en racistische Vlaams-nationalistische 
gedachtegoed. Dit kende een politieke vertaling in het electorale succes van het Vlaams 
Blok (na een racismeveroordeling in 2004 herdoopt tot Vlaams Belang), dat zich profileerde 
met een autoritair-populistische en etnocentrische Vlaams-nationalistische agenda. De 
groeiende globalisering ging dus ook in Vlaanderen gepaard met een radicale herbevestiging 
van het nationale denken. De homogene en xenofobe invulling van de Vlaamse identiteit 
had een belangrijke impact op het imago van de Vlaamse beweging. Dit leidde soms tot een 
ongenuanceerde attitude die iedere uiting van Vlaamsgezindheid reduceerde tot extreemrechts 
nationalisme. 
Een groot deel van de Vlaamse beweging keerde zich echter expliciet af van deze Vlaams-
nationalistische verkrampingsverschijnselen. Men argumenteerde dat nationalisme niet 
noodzakelijk homogeniserend, etnocentrisch en racistisch hoefde te zijn, maar ook een 
open, inclusief en pluralistisch karakter kon hebben. Het verzet vertaalde zich op politiek 
vlak bijvoorbeeld in het cordon sanitaire rond het Vlaams Blok. Ook beschouwden diverse 
partijen en politici de federale logica van de jaren 1980 en 1990 niet als nationalisme, maar 
eerder als een ‘regionaal internationalisme’, met Vlaanderen als een open regio binnen een 
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steeds belangrijkere Europese structuur. Er vond dus een modernisering van het politieke 
natievormend discours plaats. Dit bleek bijvoorbeeld uit het politieke project ‘Vlaanderen-
Europa 2002’ dat de Vlaamse regering in 1993 opstartte (zie Slembrouck & Blommaert, 1996). 
Het project was gericht op het creëren van een draagvlak voor het net ingevoerde federale 
bestel en de nieuwe Vlaamse autonomie, waarbij Vlaanderen als een volwaardige regio binnen 
de Europese Unie moest gelden. Zonder een uitgesproken nationalistisch pamflet te vormen, 
legde Vlaanderen-Europa 2002 de nadruk op het stimuleren van een Vlaamse eigenheid, 
cultuur en identiteit. 
Het ontstaan van de Vlaamse deelstaat met een grote mate van soevereiniteit in 1993 werd 
door sommigen gezien als een eindpunt voor de politieke Vlaamse beweging. De regionale 
overheidsorganen brachten echter geen bevrediging of rust in de communautaire kwestie, 
maar eisten steeds een verruiming van hun bevoegdheden. Ook andere communautaire 
politieke spanningen bleven sterk aanwezig, bijvoorbeeld op juridisch en economisch 
vlak en in de taalsituatie in Brussel en de faciliteitengemeenten. In 2001 zorgde de vijfde 
staatshervorming dan ook voor een verdere regionalisering van federale bevoegdheden en 
middelen. Tegelijk was zij doorslaggevend voor het ideologisch uiteenvallen van de Volksunie, 
waarna de centrumrechtse en grootste vleugel de Vlaams-nationalistische N-VA (Nieuw-
Vlaamse Alliantie) oprichtte. De ontwikkelingen in het daaropvolgende decennium, met 
het uitzwermen van oud-Volksuniepolitici naar de traditionele partijen, het uitgroeien 
van de anti-Belgische N-VA tot grootste partij van België en een zesde staatshervorming 
in 2013, tonen aan dat het politieke streven naar een nog autonomer Vlaanderen (binnen 
een confederale staat of als een volledig onafhankelijke staat) en de communautaire kwestie 
vooralsnog brandend actuele breuklijnen in de Belgische politiek blijven. 
Vlaamse natievorming: culturele ontwikkelingen
De veranderde staatscontext is van groot belang voor de Vlaamse natievorming. Zoals 
Lode Wils (2005, p. 285) opmerkt, duidden de opeenvolgende staatshervormingen op de 
natiescheppende kracht van staatsstructuren. Vlaamse politieke soevereiniteit was in de loop 
van de jaren 1970, 1980 en 1990 niet langer een geprojecteerd ideaal, maar steeds meer een 
officiële werkelijkheid. De geregionaliseerde instellingen leidden tot een versterking van de 
Vlaamse identiteit, onder meer via vormen van ‘banaal nationalisme’ (cf. p. 22) waarbij het 
Vlaams nationalisme een subtiele officiële aanwezigheid in het dagelijkse leven kent. Op 
die manier zorgen de Vlaamse deelstaatinstellingen voor een legitimatie van hun politieke 
macht, wat volgens Louis Vos (2002, p. 201) een hedendaagse transformatie betekent van 
hoe de Belgische autoriteiten na 1830 schrijvers, kunstenaars en historici inzetten om het 
bestaansrecht van de jonge Belgische staat te legitimeren. 
Bovendien bevorderden sociaal-economische evoluties in Vlaanderen de ontwikkeling 
van een Vlaams identiteits- en verbondenheidsgevoel. Zo was er parallel met de ontzuiling 
een afzwakking van de innige verstrengeling tussen ‘Vlaams’ en ‘katholiek’, waardoor de 
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Vlaamsgezindheid vlotter ingang vond bij diverse bevolkingsgroepen. Op economisch vlak 
kende Vlaanderen een sterke economische ontwikkeling en een groeiende welvaart, waardoor 
de voorheen inferieure positie tegenover de Franstaligen een omslag kende. Ook op artistiek-
cultureel vlak trad Vlaanderen uit de schaduw van de vroegere dominante Franstalige cultuur, 
met Vlaamse artiesten die op diverse domeinen tot de wereldtop behoorden (denk bv. aan 
Panamarenko, Jan Fabre, Anna Teresa De Keersmaeker, of de ‘Antwerpse zes’). Het ‘arm 
Vlaanderen’ van weleer maakte plaats voor een meer zelfverzekerde en zelfbewuste Vlaamse 
identiteit, wat volgens Els Witte (1998, p. 82) bij sommigen uitmondde in zelfgenoegzaamheid 
en triomfalisme. ‘Wat we zelf doen, doen we beter’, het credo van sommige Vlaamse politici, 
is hiervan een illustratie. 
Mede onder invloed van de groeiende globalisering en postmoderniteit bracht de groeiende 
Vlaamse zelfverzekerdheid enkele evoluties in het nationale discours met zich mee. Zo was 
in de naoorlogse historiografie over Vlaanderen en de Vlaamse beweging het romantische 
beeld van een oude en eeuwenlang onderdrukte Vlaamse natie nog steeds dominant. Een 
teleologische geschiedschrijving, met de klemtoon op het stap voor stap dichter komen bij 
het ideaal van een soevereine Vlaamse natie, leidde tot een triomfalistisch geschiedbeeld. 
Pas tegen het einde van de jaren 1980, geïnspireerd door de internationaal in zwang rakende 
constructivistische natieopvattingen, kwam hier nadrukkelijk verandering in: historici 
herleidden de Vlaamse natie nu tot een contingente creatie van het nationalisme zelf (zie 
bv. Detrez & Blommaert, 1994; Reynebeau, 1995, 2003; Wils, 1992). Samenhangend met 
de verwetenschappelijking en professionalisering van de geschiedbeoefening verdween ook 
de Vlaams-geëngageerde en/of vooringenomen historiografie naar de achtergrond. Volgens 
Jo Tollebeek (1998, p. 149) bevorderde de Vlaamse emancipatie dit proces: “Wie zijn doel 
(grotendeels) heeft bereikt, heeft minder nood aan een strijdende geschiedschrijving” (zie ook 
De Wever, 2013, pp. 66-67).
 
De tanende behoefte aan heroïsche geschiedenisvertellingen over het Vlaamse volk is ook 
zichtbaar in de Vlaamse artistiek-culturele scène vanaf de jaren 1960 en 1970. Op een kleine 
harde nationalistische kern na, keerde deze zich af van een romantisch-nationalistische en 
Vlaams-ideologisch ondergeschikte cultuurbeoefening. Het artistieke niveau en de ruimere 
culturele (in plaats van eng nationale) verheffing kwam voorop te staan. In het Vlaamse 
muziekleven kenden bijvoorbeeld de Vlaamsgezinde koren, harmonieën en fanfares in de loop 
der jaren een sterke terugloop (zie Dewilde, 1998). Vanaf de jaren 1950 kwam de eigentijdse 
muziek op, waarvan de betrokkenheid bij de Vlaamse beweging over het algemeen gering was. 
Wel ontstond er door de opkomst van Engelstalige muziek een ijver om het Nederlandstalige 
lied een blijvende volwaardige plaats te garanderen. Hier paste ook de kleinkunst in, die vanaf 
de jaren 1950 en 1960 opkwam. De kleinkunst kende dikwijls een Vlaamsgezinde inslag, maar 
begon tegelijk (vaak humoristische tot satirische) kritiek te uiten op diverse aspecten van de 
Vlaamse beweging. 
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De verworpenen der aarde hebben simultaan
de wekdienst opgebeld,
verzamelt u met katapult en thermos
op het Groeningheveld!
Op 11 juli, appèl!
Boer Koekoek voert het bevel.
- Jan De Wilde (1987), fragment uit het lied Communisten
De Vlaamse literatuur werd vanaf de jaren 1960 gekenmerkt door modernistische strekkingen. 
De Vlaams-nationale reflex die tot in de jaren 1950 nog een centrale plaats kende, werd 
naar meer perifere zones verdrongen. De Vlaamse beweging ging zich schriftelijk eerder 
uiten in literaire essays en polemieken dan in fictie, waar traditionele Vlaamsgezinde thema’s 
verdwenen of net expliciet werden bestreden (zie Couttenier, Willekens, & Durnez, 1998; 
Janssen, 1988). Het opkomende postmodernisme zorgde bovendien voor een identiteitscrisis 
waarin een traditionele, vaste Vlaamse identiteit als benepen aanvoelde en wegdeemsterde. Er 
ontstond een progressieve tot sarcastische literaire en ruimere culturele kritiek op de Vlaamse 
beweging, die enkel sterker werd naarmate de extreemrechtse vleugel van de beweging groeide. 
De ontwikkelingen in het Vlaamse televisielandschap lagen in dezelfde lijn, maar verliepen 
trager dan in andere culturele sectoren (zie Dhoest, 2002; Herroelen, 1998; Van den Bulck, 
2000). Vanaf 1953 deed de publieke televisie haar intrede in Vlaanderen, eerst onder de vleugels 
van het NIR, vanaf 1960 binnen de Belgische Radio- en Televisieomroep (BRT). Tot en met de 
jaren 1980 speelde de openbare omroep een belangrijke rol als een bewust ingezet instrument 
voor de emancipatorische ontwikkeling van de Vlaamse gemeenschap. De verspreiding van 
de Vlaamse (voornamelijk hoge) cultuur stond hoog op de agenda. In het fictieaanbod werd 
ook de populaire cultuur een zekere plaats geduld, evenwel zonder veel enthousiasme van de 
omroepverantwoordelijken. In het licht van de andere culturele ontwikkelingen in Vlaanderen 
kan het langer aangehouden expliciete Vlaamse emancipatiestreven en gericht ontwikkelen 
van een Vlaamse identiteit en cultuur enigszins verwonderen. De verklaring ligt minstens ten 
dele bij het overheidsmonopolie op de landelijke televisie. Dit zorgde voor een sterke politiek 
afhankelijkheid van de BRT tijdens de cruciale jaren van politieke ontvoogding, tegenover de 
veel vrijere autonome kunst- en cultuurvormen. In de loop der jaren, en zeker vanaf de komst 
van de private omroep VTM in 1989, kwamen ontspannings- en entertainmentprogramma’s 
steeds prominenter in beeld. De openbare omroep ging de concurrentie met de private zenders 
aan, waardoor er een verschuiving plaatsvond van een Vlaamsgerichte cultureel-educatieve 
vertrekbasis naar een sterker marktgericht model. Ondanks een andere invulling en motivatie 
bleef de ‘Vlaamse herkenbaarheid’ van de televisieprogramma’s wel centraal staan. 
Het zou al te voorbarig zijn te besluiten dat de Vlaamse televisie door de geschetste evolutie 
geen rol meer zou spelen in de constructie van een Vlaamse identiteit, wat eveneens geldt 
voor de andere beschreven culturele ontwikkelingen. Er worden immers nog steeds discoursen 
gecreëerd die de Vlaamse identiteit mee vormgeven. In overeenstemming met de ruimere 
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maatschappelijke postmoderne ontwikkelingen werden de culturele representaties echter 
minder standvastig en homogeen. De Vlaamse identiteitsconstructie kende een modernisering 
naar een meer open en pluralistische collectieve identiteit. Dit kunnen we linken aan de 
ontwikkeling van een meer evidente en zelfverzekerde Vlaamse identiteit die het niet langer 
nodig heeft haar eigenwaarde te putten uit een mythisch en glorieus verleden, maar eerder 
teert op de bevestiging van de hedendaagse verwezenlijkingen op diverse vlakken. 
De evolutie naar een verminderd, of alleszins minder strak en essentialistisch Vlaams 
nationaal discours dienen we enigszins te relativeren. Zo bleven Vlaamse romantisch-
nationale symbolen hun plaats opeisen in de samenleving. Dit viel overigens niet enkel te 
wijten aan een blijvend zichtbaar militant nationalisme. Ook vanuit het ruimere politieke 
en overheidsniveau in de jaren 1970, 1980 en 1990 greep men terug naar de 19e-eeuwse 
Vlaamse mythologie, veelal gelinkt aan de Guldensporenslag, om de identiteit van de Vlaamse 
gemeenschap kracht bij te zetten. Zo werd 11 juli (de dag van de Guldensporenslag) in 1973 
tot Vlaamse feestdag uitgeroepen, De Vlaamse leeuw werd in 1985 het officiële volkslied van 
de Vlaamse gemeenschap. Ook in het populaire discours bleef er een essentialistische visie op 
het natiegegeven bestaan. Vlaanderen en Wallonië werden nog steeds vaak voorgesteld als 
aparte en historisch antagonistische etnoculturele entiteiten die toevallig in een artificiële 
Belgische staat zijn samengevoegd. Ook is er de wederzijdse stereotiepe beeldvorming: een 
klerikaal fascistisch Vlaanderen tegenover een gauchistisch Wallonië. In het Vlaamse eng-
nationalistische discours leeft ook het idee van de ‘hardwerkende Vlaming’ tegenover de ‘luie 
Waal’. Bovendien richt het polariserende discours rond ‘de ander’ zich niet enkel op de Walen, 
maar ook op bevolkingsgroepen met een migratieachtergrond. 
Samengevat evolueerde de welvarende Vlaamse gemeenschap van underdog naar dominante 
gemeenschap in België. Mede onder invloed van de globalisering en de postmoderniteit 
zorgde dit in de loop van de tweede helft van de 20e eeuw voor een veranderende Vlaamse 
identiteitsconstructie. Deze kende een meer zelfverzekerde en zelfbewuste invulling, wat 
zowel tot een vermindering van een uitgesproken nationalistisch discours als tot een opener, 
pluralistischer voorstelling van de Vlaamse identiteit leidde. Tegelijk bleef echter een 
essentialistisch en homogeen Vlaams identiteitsbeeld in de maatschappij aanwezig, met 
vanaf het einde van de jaren 1980 ook een sterke heropleving hiervan op politiek niveau. 
In de volgende hoofdstukken zal ik dan ook bijzondere aandacht besteden aan de vraag of, 
en op welke manier, deze evoluties zich vertaalden in de ontwikkeling van het filmbeleid in 
Vlaanderen. Vooraleer ik dit kan doen, dringt zich echter een theoretische exploratie op van 
de relatie tussen film en het nationale vraagstuk, en de rol van het filmbeleid hierin.
Film en natie
In het voorgaande argumenteerde ik dat nationale identiteiten, en specifiek voor dit 
boek de Vlaamse identiteit, gevormd worden in discoursen. Media, als verspreiders van 
representaties en betekenissen, leveren een belangrijke bijdrage aan nationale discoursen.5 
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Benedict Anderson (1991, pp. 37-46) benadrukt dit door te wijzen op het belang van de 
ontwikkeling van het drukwerkkapitalisme in het wordingsproces van moderne naties. De 
groeiende verspreiding van kranten, tijdschriften, boeken, prenten en andere gedrukte 
media werkte immers de taaluniformisering, de ontwikkeling van een collectieve identiteit 
en de vorming van een verbeelde gemeenschap in de hand. Vele auteurs hebben Andersons 
argument uitgebreid naar diverse andere en modernere vormen van massamedia, zoals film. 
In overeenstemming met Andersons vaak gehanteerde conceptualisering van de natie als een 
verbeelde gemeenschap, zorgen media voor het contact tussen de leden van de natie, die elkaar 
nooit allemaal persoonlijk kunnen kennen. De massamedia dragen bij tot de creatie van een 
collectief symbolisch systeem en maken een gevoel van nationale verbondenheid mogelijk. 
In dit proces is de structurele organisatie van de massamedia erg belangrijk. Nog los van de 
inhoud van de boodschappen creëren de media reeds louter door hun verspreiding in een 
bepaalde regio een verbeelde gemeenschap. Vertrekkende vanuit het nationale vraagstuk 
krijgt de geografische organisatie van de media dan een belangrijke lading. Zo gaat een 
medium dat gericht is op een afgebakende regio (bv. Vlaanderen), en ook effectief door de 
bevolking van die regio gebruikt wordt, per definitie bijdragen tot de creatie van een verbeelde 
gemeenschap die gekoppeld is aan die geografische regio (bv. een Vlaamse gemeenschap). 
Hoe groter het bereik van het medium binnen de gedefinieerde regio, hoe omvattender het 
gemeenschapsvormende potentieel. 
Voor de discursieve vorming van een nationale identiteit zijn representaties van groot belang, 
waardoor naast de formele organisatie ook het inhoudelijke aspect van de media significant is. 
De alomtegenwoordige media maken de wereld kenbaar en reiken op die manier ingrediënten 
aan waarmee het publiek aan de slag kan om wijs te raken uit de omringende sociale realiteit. Met 
het publiek stoten we op een element dat in dit boek niet expliciet het onderzoeksonderwerp 
uitmaakt, maar dat door het concept nationale identiteit impliciet toch aanwezig is. Over het 
feit dat de media een belangrijke rol spelen in de menselijke maatschappijbeleving bestaat 
weinig twijfel. De precieze impact van de media kan echter nooit achterhaald worden, 
waardoor er geen eensgezindheid bestaat binnen de omvangrijke academische literatuur. Zelf 
verwerp ik zowel een al te reductionistische benadering van de zender en de mediatekst (de 
‘almacht van de mediatheorie’) als van het publiek (de ‘uses and gratifications theorie’). Samen 
met de cultural studies neem ik daarentegen een tussenpositie in. Het publiek heeft een actieve 
functie, maar tegelijk wordt de ruimte van betekenisgeving bepaald door de sociale en andere 
achtergronden van de mediagebruikers en door de eigenschappen van de mediatekst. Welke 
lezing van een mediatekst het publiek ook maakt, als verspreiders van representaties leveren 
media enkele van de bouwstenen aan waarmee individuen en groepen nationale identiteiten 
kunnen construeren.
Binnen filmstudies heeft een dergelijke opvatting van de relatie tussen film en nationale 
identiteit intussen ruime ingang gevonden. Het concept ‘nationale cinema’ neemt hierbij een 
centrale plaats in.6 Voor diverse studies duidt het ‘nationale’ in ‘nationale cinema’ louter op 
een geografische afbakening. De ‘Vlaamse nationale cinema’ duidt dan op de filmproductie 
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in Vlaanderen. Dit neemt niet weg dat we de Vlaamse cinema tevens als onderdeel van 
de ‘Belgische nationale cinema’ kunnen beschouwen. Vanwege mijn focus op het Vlaamse 
filmbeleid tussen 1964 en 2002 hanteert dit boek de daar gangbare productioneel-economische 
conceptualisering van de Vlaamse cinema. Een film is ‘Vlaams’ of ‘majoritair Vlaams’ wanneer 
de grootste financiële inbreng uit Vlaanderen komt. Indien er een grotere andere financiële 
inbreng dan die vanuit Vlaanderen is, betreft het een ‘minoritair Vlaamse film’. Een dergelijke 
geografische labeling van films is steeds problematisch vanwege de transnationale dimensies 
van de meeste films. Bovendien houdt de labeling van een groep films steeds een gevaar van 
simplificering en homogenisering in, terwijl de Vlaamse cinema, zoals zowat alle andere 
nationale cinema’s, net gekenmerkt wordt door een grote interne diversiteit. Indien we de 
diverse complexiteiten eigen aan een groep filmproducties onderkennen, kan het nationale 
cinemaconcept echter een analytische waarde behouden. 
Naast een geografische aanduiding linkt dit boek het ‘nationale’ binnen ‘nationale cinema’ 
tevens aan processen van nationalisme, natievorming en nationale identiteit. Het nationale 
cinemaonderzoek dat binnen deze traditie past, focust voornamelijk op filmische representaties 
van nationale elementen. De vier essentialistische en homogeniserende kernelementen, 
die bij de discursieve constructie van nationale identiteiten centraal staan, zien we ook in 
dit filmonderzoek terugkeren. Deze kernelementen waren 1) een eigen territorium met een 
etnisch homogeen volk, 2) een gemeenschappelijke taal, 3) een gemeenschappelijke cultuur 
en 4) een gedeeld verleden, heden en toekomst. De studie van deze kernelementen dient 
niet om op een essentialistische manier de reflectie van ‘het nationale’ in films af te lezen, 
maar net om de constructie van nationale discoursen bloot te leggen. Op die manier tracht 
men vat te krijgen op hoe films bijdragen tot processen van natievorming. Twee zaken zijn 
bij de representaties van belang: ten eerste de mate waarin de nationale elementen aanwezig 
zijn in films (hoe vaak en hoe prominent vallen er nationale elementen terug te vinden?) en 
ten tweede de manier waarop deze elementen gerepresenteerd worden (wordt het nationale 
discours bevestigd of net onderuitgehaald?).
Binnen een West-Europese context merken heel wat auteurs een evolutie op naar meer 
heterogeniteit en minder expliciet natiebevestigende films.7 Het diversiteitsaspect is 
natuurlijk geen volledig nieuw fenomeen, maar aan het einde van de 20e eeuw is er toch een 
sterkere focus op interculturele en transnationale aspecten, waarbij de natie minder verbeeld 
wordt als een vanzelfsprekende gemeenschap. Eigen aan deze verschuiving is ook dat de 
complexiteit van het identiteitsconcept sterker naar voren komt in de mediarepresentaties. 
Homogeniserende nationale identiteiten verliezen dus aan belang. Dit betekent niet dat de 
filmische representatie van het nationale identiteitsgegeven verdwijnt, maar eerder dat deze 
geherdefinieerd wordt en een meer pluralistische invulling krijgt. Bovendien blijft, net zoals 
voor de ruimere maatschappelijke ontwikkelingen het geval is, ook een homogeniserend 
nationaal discours in zekere mate aanwezig in films. Maar of het nu een homogeniserende 
of een pluralistische invulling kent, een gevoel van national belonging, mee gecreëerd door 
moeilijker zichtbare uitingen van banaal nationalisme, blijft een belangrijke plaats opnemen 
in vele films. 
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De rol van het filmbeleid
Het gros van de studies over de relatie tussen film en nationale identiteit betreft tekstueel 
(filminhoudelijk) representatieonderzoek. Om tot een meer omvattend en adequaat begrip 
van filmteksten te komen, is ook de studie van de productionele context van groot belang.8 
De inhoud van films wordt immers evenzeer bepaald door contextuele factoren – de wijze van 
productie, de achtergrond van economische en culturele strategieën – als door de creatieve 
inbreng van de filmmakers. Representaties vormen de sporen van de strijd om dominantie 
over de creatieve controle tijdens het productieproces. Binnen deze betekenisstrijd doet de rol 
van het filmbeleid zijn intrede. De overheid is immers niet enkel in het filmproductiegegeven 
betrokken via regulering, maar, zeker in een Europese en Vlaamse context, ook in de 
financiering en productie van films. Filmbeleid is een vlag die vele ladingen dekt, maar dit 
boek focust op de overheidssteun aan de productie van langspeelfilms. 
Ieder filmbeleid kent steeds zowel economische als culturele motivaties en doelstellingen. 
Economische doelstellingen betreffen het beschermen of stimuleren van een inheemse 
filmindustrie, met inbegrip van de werkgelegenheid en allerlei neveneffecten door de 
gecreëerde economische activiteiten. Een andere economisch geïnspireerde motivatie is de 
ambassadeursfunctie van film (film als deel van de nation branding). Film dient hierbij niet 
enkel ter promotie van een regio als een toeristische bestemming, maar wordt ook vaak als 
positief gezien voor de ruimere economische handel, onder het adagium ‘trade follows the 
film’. Culturele motivaties hebben betrekking op het stimuleren van artistiek, intellectueel 
en ruimer cultureel en maatschappelijk waardevol geachte films. Hier treden ook de nationale 
overwegingen het sterkst op de voorgrond. De culturele motivatie voor filmbeleidsmaatregelen 
is immers vaak mee gebaseerd op het doel om een nationaal imago te cultiveren. Het 
onderscheid tussen culturele en economische motivaties is allerminst absoluut. Net zoals films 
zelf dragen ook de diverse filmbeleidsmaatregelen steeds beide elementen in bepaalde mate 
met zich mee. Ieder filmbeleid kan dus gesitueerd worden binnen een cultureel-economisch 
spanningsveld.
Figuur 1 biedt een schematische voorstelling van de maatregelen die overheden in een 
Europese context invoer(d)en om de eigen filmproductie te stimuleren of te beschermen 
(tegen de buitenlandse, in casu vaak Amerikaanse dominantie).9 Een eerste algemene opdeling 
is die tussen restrictieve en ondersteunende maatregelen. Binnen de sterk economisch gerichte 
restrictieve maatregelen zijn er enerzijds vertonings- en invoerquota en anderzijds maatregelen 
die de inkomsten van buitenlandse films beperken. Restrictieve maatregelen ontstonden vanaf 
het interbellum, voornamelijk in de grotere Europese landen zoals Frankrijk, Groot-Brittannië, 
Italië en Spanje. Deze landen beschikten immers over de faciliteiten om de door de restrictieve 
maatregelen veroorzaakte leemte in de filmmarkt te vullen met eigen films. Zoals de meeste 
andere kleinere Europese landen voerde België nooit dergelijke restrictieve maatregelen in.
























Figuur 1: Soorten overheidsmaatregelen ter bescherming of stimulering van de filmproductie 
Voornamelijk vanaf de naoorlogse periode verschenen de ondersteunende maatregelen. In 
plaats van de eigen filmmarkt af te schermen ging men de eigen filmproductie nu systematisch 
steunen. Filmsteunmaatregelen werden in de loop van de tweede helft van de 20e eeuw steeds 
verder uitgebouwd en groeiden zo uit tot een van de wezenskenmerken van de Europese 
filmproductie. De ondersteunende maatregelen delen we op in onrechtstreekse en rechtstreekse 
maatregelen. Onrechtstreekse steunmaatregelen betreffen bijvoorbeeld belastingvoordelen 
om private investeringen in filmproducties aantrekkelijker te maken. Zo bestaat in België 
sinds 2003 de ‘tax shelter’. Ook samenwerkingen met buitenlandse overheden en initiatieven 
om coproducties te bevorderen vallen onder de onrechtstreekse steunmaatregelen. In België 
ontstaan er vanaf de jaren 1960 coproductieakkoorden en samenwerkingen tussen binnen- en 
buitenlandse filmsteunmechanismen. Een laatste onrechtstreekse steunmaatregel betreft door 
de overheid opgelegde steun van (publieke of private) omroep- en andere televisiegerelateerde 
maatschappijen aan filmproducties. In tegenstelling tot de Franse Gemeenschap heeft 
Vlaanderen nooit een dergelijke televisieregulering gekend.
Wat betreft de rechtstreekse steunmaatregelen bestaan er enerzijds (geld)prijzen en anderzijds 
leningen en subsidies. Het belang van overheidsprijzen als steun voor een filmproductie is 
tegenwoordig gering, het betreft eerder een symbolische waardering voor de culturele of 
artistieke merites van bepaalde films en filmmakers. In Vlaanderen was er gedurende de jaren 
1970 en 1980 een prijs voor het beste Nederlandstalige filmscenario en sinds 2003 bestaat er 
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een Vlaamse Cultuurprijs voor Film. Leningen en subsidies, samengenomen de rechtstreekse 
financiële steunmechanismen, zijn de belangrijkste steunmechanismen en komen in diverse 
variaties voor in Europa. De filmsubsidies zijn in feite dikwijls leningen die de begunstigde 
producenten in principe dienen terug te betalen, maar vaak pas nadat alle andere financiële 
verplichtingen nagekomen zijn. In de praktijk kunnen deze leningen vaak als subsidie gezien 
worden. 
Leningen en subsidies kunnen we verder opdelen in automatische en selectieve financiële 
steunmechanismen. Bij de hoofdzakelijk economisch gerichte automatische steunmaatregelen 
wordt de steun sowieso toegekend indien het steun vragende project aan een aantal objectieve 
criteria voldoet. In de vorm van de zogenaamde detaxatie was in België sinds 1952 een 
dergelijke automatische steunmaatregel van kracht. In Vlaanderen werd het detaxatiesysteem 
voor langspeelfilms in 2002 afgeschaft. Selectieve steunmaatregelen maken gebruik van 
consulenten, jury’s of commissies die de filmprojecten beoordelen, meestal op basis van 
zowel subjectieve (artistieke en culturele) als objectieve (productionele) criteria. Selectieve 
steunmaatregelen vertrekken veelal vanuit een cultureel uitgangspunt, maar ook economische 
aspecten zijn steeds in bepaalde mate aanwezig. In Vlaanderen voerde het Koninklijk Besluit 
van 1964 tot bevordering van de Nederlandstalige filmcultuur een dergelijk selectief en 
cultureel geïnspireerd rechtstreeks financieel steunmechanisme in. Dit steunmechanisme 
bleef in grote lijnen in voege tot in 2002 het VAF in werking trad.
De hoofdfocus van dit boek ligt bij de laatste soort filmbeleidsmaatregelen (rechtstreekse 
en selectieve financiële steunmaatregelen), omdat zij het belangrijkste onderdeel van het 
filmproductiebeleid in Vlaanderen uitmaken. Bovendien is het bij de selectieve en cultureel 
geïnspireerde maatregelen dat de relatie tussen het filmbeleid en het natievormingsidee het 
sterkst naar voren komt. Door het steunen van bepaalde films, en andere niet, spreekt het beleid 
willens nillens een waardering uit. In het onderzoek naar de relatie tussen film en nationale 
identiteit benadrukken daarom heel wat auteurs het belang van de overheid. Meer bepaald 
stelt men de vraag naar hoe de door de overheid gewenste nationale identiteit en cultuur eruit 
ziet en hoe dit tot uiting komt in het filmbeleid. De pertinentie van deze vraag is uiteraard 
recht evenredig met de mate waarin een filmproductie afhankelijk is van overheidssteun. Zoals 
dit boek zal aantonen, was dit laatste in Vlaanderen alleszins in zeer sterke mate het geval.
Ten minste vanaf de jaren 1910 begonnen diverse staten aandacht te besteden aan de potentiële 
ideologische kracht van film. Film was van een louter entertainmentmedium uitgegroeid tot 
een cultuurvorm met een nationaliserende functie. Het grote publieksbereik, de collectieve 
ervaring, het visuele karakter en de immersieve kracht van het medium droegen alle bij tot 
de visie op film als een medium met een sterk natievormend potentieel. Propagandistische 
films, met als expliciet doel het ideologisch beïnvloeden van het publiek, vormen de 
sterkst doorgetrokken en meest rechtlijnige uiting van de relatie tussen film, overheid en 
natievorming. Bekende voorbeelden vormen de staatsgesponsorde propagandafilms ten 
tijde van de vroege Sovjet-Unie en Nazi-Duitsland. De relatie tussen film en natievorming 
kan echter ook een stuk subtieler zijn. In een westerse context kwamen in de tweede helft 
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van de 20e eeuw bijvoorbeeld erg weinig openlijk nationalistisch-propagandistische films 
voor. Tegelijk waren overheidsinterventies wel vaak gericht op filmproducties die expliciet 
of impliciet een natiebevestigend discours verspreidden, bijvoorbeeld door de nationale 
geschiedenis of cultuur in de kijker te zetten. 
Eerder wees ik op de veranderende filmische representaties van nationale identiteit. Onder 
invloed van de groeiende postmoderniteit en globalisering is er een evolutie van een homogeen 
nationaal discours naar een meer pluralistisch en minder essentialistisch en expliciet nationaal 
discours. In de beperkt voorhanden zijnde literatuur wordt meestal een parallelle evolutie 
onderscheiden in het filmproductiebeleid in de tweede helft van de 20e eeuw.10 Het filmbeleid 
richtte zich steeds meer op het bevorderen van de culturele diversiteit in films in plaats van 
op een eengemaakte homogene nationale identiteit. Verschillende studies wijzen er in dit 
verband op dat de actieve overheidsinmenging voor een grotere diversiteit zorgt dan wanneer 
het aanbod aan culturele representaties volledig overgelaten zou worden aan de vrije markt. 
Tegelijk blijft ook hier het creëren van een gevoel van national belonging een belangrijke plaats 
opeisen in het filmbeleid. Mette Hjort (2000, pp. 103-104) toont bijvoorbeeld aan hoe in de 
jaren 1990 het Deense filmbeleid sterk de nadruk legde op het ondersteunen van films die 
de Deense cultuur en identiteit bevestigden (bv. door de Deense locaties, taal, acteurs en 
herkenbare gebruiken en materiële elementen). Dit betekent echter niet dat de beleidsmakers 
een voorkeur toonden voor het expliciet op de voorgrond plaatsen van nationale thema’s 
en kernelementen. De Deense aspecten in een film zorgen wel voor een ‘nationale basis’, 
maar leiden nog niet tot een expliciet naar voren geschoven ‘nationaal thema’. Deze aspecten 
vormen met andere woorden een toepassing van Billigs (1995) banaal nationalismeconcept 
in films. Het is dan ook dit alledaags nationalisme waarnaar Deense beleidsactoren impliciet 
refereren wanneer zij om films ‘over Denemarken’ vragen. De aanwezigheid van nationale 
elementen in films en het filmbeleid zijn dus niet altijd een bewuste en intentionele strategie 
vanwege de beleidsmakers. Zij kunnen ook de uiting zijn van een gangbare common sense 
waarin nationale elementen een belangrijke rol spelen, wat de zichtbaarheid ervan bemoeilijkt.
In de hieropvolgende hoofdstukken ga ik na hoe het nationale vraagstuk verweven zit in de 
ontwikkeling van het filmbeleid in Vlaanderen. Wat was de door de beleidsactoren gewenste 
invulling van de te creëren Vlaamse cinema? Welke motivaties en doelen waren belangrijk? 
Welke rol speelden nationale kernelementen, het ‘Vlaamse karakter’ van films en de constructie 
van een nationale common sense hierin? Hoe relateren de ontwikkelingen in het Vlaamse 
filmbeleid zich ten opzichte van de door de academische literatuur geschetste evolutie naar 
meer pluralistische en minder expliciete nationale discoursen, maar met een blijvend belang 
van het nationale identiteitsgegeven? De aandacht gaat met andere woorden uit naar welk 
nationaal discours het Vlaamse filmbeleid al dan niet bewust trachtte te stimuleren. 
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Eindnoten
1 Voor een meer uitvoerige behandeling van dit theoretisch kader verwijs ik naar mijn doctoraal 
proefschrift (Willems, 2014a).
2 Sinds de wijde (academische) verspreiding van het constructivistische paradigma, zijn er binnen 
de essentialistische benadering diverse auteurs die de natie wel als een constructie erkennen, maar 
daarnaast nog steeds etnische en/of oude historische aspecten beklemtonen. Nationalisme zou dan 
zo oud zijn als het gevoel van verbondenheid tussen leden van linguïstische en etnische groepen 
(Calhoun, 2007, p. 28). Anthony Smith (1986, 1998, 2009) spreekt in dit verband over een 
‘etnosymbolisme’. Door het identificeren van sinds lange tijd gegroeide etnische aspecten die de 
natie bepalen, zet Smith zich af van de modernistische benadering. Ook voor het einde van de 
18e eeuw vallen er immers reeds een aantal ‘protonationale’ elementen in de geschiedenis terug te 
vinden die in de richting van natievorming wijzen. Niettemin blijft het belang van de modernisering 
voor het ontwikkelen van de moderne natiegedachte overeind.
3 Deze opdeling is geïnspireerd door Wodak et al. (2009). Diverse variërende opdelingen zijn mogelijk 
(bv. met de volksaard als een apart kernelement), zie bv. Dhoest (2002, p. 18), Guibernau  (2004, 
pp. 669-670), Hall (1996, pp. 613-615).
4 Voor uitgebreide overzichten van de geschiedenis van de Vlaamse beweging, waarop ik me in deze 
paragraaf baseer, verwijs ik graag naar Gevers, Willemsen en Witte (1998), Hermans, Vos en Wils 
(1992), Leemans, Deneckere, Boeva en Verdoodt (1999), Stengers en Gubin (2002) en Wils (2009).
5 Het werk van Karl Deutsch’ (1966) betekende een belangrijke stimulans voor de academische 
aandacht voor het communicatie- en massamediagegeven bij het natievormingsproces. Behalve 
de media, spelen natuurlijk ook de thuis-, school-, werk- en peeromgeving een cruciale rol in de 
betekenisgeving en identiteitsvorming. Bovendien staan al deze betekenisverlenende instituten in 
interactie met elkaar.
6 Binnen het academische nationale cinemadebat bestaat er een grote discussie over de precieze 
invulling, betekenis en relevantie van het nationale cinemaconcept (zie Berry, 2006; Buscombe, 
1981; Christie, 2013; Crofts, 1993, 1998; Elsaesser, 2005; Hayward, 1993, 2000, 2005; Higson, 1989, 
1995; Hill, 1992, 1997; Hjort & MacKenzie, 2000; Jarvie, 2000; Rosen, 1984; Thompson, 1996; Van 
Gorp, 2010; White, 2004; Willemen, 1994), met ook steeds meer aandacht voor het transnationale 
cinemaconcept (zie bv. Bergfelder, 2000, 2005; Berry, 1993, 2010; Ezra & Rowden, 2006; Higbee & 
Lim, 2010; Higson, 2000a).
7 Zie bv. Bondebjerg (2008) voor de ruimere Europese situatie; Higson (2000a) en Hill (1997) voor de 
Britse en Hjort (2000) voor de Deense situatie. 
8 Door het onderstrepen van het complementaire karakter van tekstueel en contextueel onderzoek 
(zowel wat betreft de productie als de vertoning van films), onderschrijft dit boek de uitgangspunten 
van de zogenaamde revisionistische filmgeschiedschrijving of de ‘new film history’ (zie bv. Allen & 
Gomery, 1985; Chapman, Glancy en Harper, 2007).
9 Het filmbeleidsonderzoek is over het algemeen erg beperkt. De belangrijkste bronnen voor deze 
paragraaf zijn De Vinck (2009), Finney (1996, 2002), Guback (1969), Herold (2004), Jäckel (2003, 
2007), Moran (1996) en Van Gorp (2008).
10 Zie bv. Higson (2000b), Hill (1992), Hjort (2000), Moreau en Peltier (2004), Parker en Parenta 
(2008).
Book-subsidie-camera-actie.indb   35 30/08/17   10:56
Robbe De Hert tijdens een protestactie voor meer filmmiddelen in 1974.
Bron: Collectie Robbe De Hert (fotograaf onbekend).




van het filmbeleid in Vlaanderen
‘Geen kittekat, maar bufstekken!’, zo valt te lezen op het protestbord dat Robbe De Hert 
tijdens een actie in 1974 draagt. Het Vlaamse filmsteunmechanisme bestond toen tien jaar 
en werd al bijna even lang bekritiseerd. De protesten vormden een constante die zich ook in 
de volgende drie decennia zou doorzetten. Naast de ontoereikende middelen en de daarmee 
samenhangende politieke desinteresse nam de sector het administratief omslachtige, sterk 
politiek afhankelijke en weinig transparante betoelagingssysteem op de korrel. De oplossing 
voor minstens een deel van de problemen zag men van in het begin in de oprichting van 
een flexibel en meer autonoom filmfonds. Het duurde echter bijna veertig jaar vooraleer een 
dergelijk fonds in werking trad. De geschiedenis van het filmbeleid in Vlaanderen kan men 
dan ook lezen als een langgerekte klaagzang waarbij de belofte van een filmfonds voortdurend 
om de hoek loerde, maar steeds werd uitgesteld.
Dit hoofdstuk onderzoekt de institutionele ontwikkeling van het filmbeleid in Vlaanderen, 
met inbegrip van het wettelijke filmbeleidskader, de belangrijkste beleidsactoren, de 
vooropgezette (politieke) beleidslijnen, de budgetten en de ruime beleidsresultaten. De 
concrete ondersteuning van specifieke filmproducties komt in de volgende hoofdstukken aan 
bod. De geschiedenisschets start in de jaren na de Tweede Wereldoorlog. Vervolgens neem ik 
de inrichting van het cultureel filmbeleid in Vlaanderen (in 1964) onder de loep. De kritiek 
op het ingevoerde filmbeleid zorgde in de jaren 1960 en 1970 voor diverse – alle vergeefse 
– initiatieven om het filmbeleid structureel te vernieuwen. Het begin van de jaren 1980 
luidde een belangrijk kantelmoment in het Vlaamse filmbeleid in. De politieke wissel van 
christendemocratische naar liberale ministers van Cultuur ging gepaard met enkele nieuwe, 
voornamelijk marktgerichte evoluties. Hierdoor trad het cultureel-economische spanningsveld 
sterker op de voorgrond, wat ook een impact had op de relatie tussen het filmbeleid en de 
Vlaamse identiteit. Intussen bleef men streven naar een institutionele vernieuwing van het 
filmbeleid. In 1994 resulteerde dit in het ‘fonds Film in Vlaanderen’, maar hiermee kwam men 
geenszins aan alle grieven van de filmsector tegemoet. Het filmbeleid voltrok zich binnen een 
zoektocht naar hervorming, die uiteindelijk in 2002 werd ingelost met de inwerkingtreding 
van het VAF.
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De eerste stappen (1945-1964)
Filmsteun als volksontwikkeling
Films maken in België is nooit een sinecure geweest.1 Door de kleine binnenlandse afzetmarkt 
en de grote productiekosten werd de Belgische filmproductiesector al snel geconfronteerd met 
het probleem dat een financieel rendabele filmproductie nauwelijks mogelijk is. Tot ongeveer 
1910 beperkte de filmproductie in België zich in hoofdzaak tot documentaires en reportages 
(Convents, 2000). In de daaropvolgende twee decennia ontwikkelde er zich een geringe 
fictieproductie, wat een grotendeels Franstalige aangelegenheid was. Pas vanaf het midden van 
de jaren 1930 kwam er in Vlaanderen een continue Nederlandstalige filmproductie op gang 
met de Antwerpse volksfilms van Edith Kiel en Jan Vanderheyden (Vande Winkel & Van 
Engeland, 2014). Gedurende de Tweede Wereldoorlog verschenen er aanvankelijk nog enkele 
dergelijke films, maar algauw viel de fictiefilmproductie in België nagenoeg volledig stil. Vanaf 
1945 kwam deze weer op gang, maar dit gebeurde nog steeds in zeer precaire omstandigheden 
(met inbegrip van een hoog investeringsrisico, het gebrek aan technische uitrusting en 
degelijke studio’s, een tekort aan technisch en creatief personeel enzovoort), waardoor het 
filmproductiegebeuren niet tot ontplooiing kon komen.
De interventie vanwege de overheid op filmgebied bleef ondertussen vrij beperkt. Er werden 
enkele reguleringen uitgewerkt, bijvoorbeeld rond het bioscoopwezen en de filmkeuring 
(Depauw & Biltereyst, 2005), maar van maatregelen om de geringe Belgische filmproductie 
te beschermen of te stimuleren was er nog geen sprake. Grotere Europese landen voerden 
daarentegen restrictieve maatregelen in om de dominantie van buitenlandse films in te perken 
en zo de tewerkstelling in de binnenlandse filmindustrie veilig te stellen. Hoewel er in België 
gedurende de jaren 1930 ook plannen bestonden om bepaalde quota in te voeren (Joris, 1936), 
kon een dergelijk klein land het zich niet veroorloven een soortgelijk restrictief beleid in te 
voeren. België beschikte immers niet over de faciliteiten (kapitaal, technische infrastructuur, 
filmprofessionelen) om de leemte, gecreëerd door de restrictieve maatregelen, te vullen met 
eigen films. 
Na de Tweede Wereldoorlog groeide het draagvlak om ondersteunende (in plaats van 
restrictieve) maatregelen met betrekking tot de filmproductiesector in te voeren. Zo diende 
de socialistische volksvertegenwoordiger en toenmalig burgemeester van Antwerpen Lode 
Craeybeckx samen met enkele partijgenoten in maart 1945 een wetsvoorstel in tot oprichting 
van een ‘Nationaal Kinema-Instituut’.2 Craeybeckx riep de wetgever op om “een stap 
verder [te] zetten dan de tusschenkomst waarbij hij er zich toe beperkt een rem te stellen 
aan den schadelijken invloed van de filmvertooningen van uitgesproken onzedelijken aard”.3 
Dit initiatief kaderde in de eerste plaats binnen de opvoeding van de Belgische bevolking. 
Het Instituut zou met name films moeten stimuleren die “rechtstreeks de verstandelijke 
ontwikkeling en de zedelijke verheffing van de natie op het oog hebben”.4 Het vooropgestelde 
Instituut was in de eerste plaats gericht op documentairefilms, maar sloot fictiefilms zeker niet 
uit. Verder wilde het Instituut inzetten op de internationale verspreiding van Belgische films 
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om zo België zelf als een sterk merk te promoten. Film werd immers gezien als “een middel 
waardoor de Natie, op elk gebied, zoo materieel als kultureel, zich in den vreemde kan doen 
gelden en waardoor dan ook de belangen van het land doeltreffend kunnen gediend worden”.5 
De in het wetsvoorstel terugkerende ‘natie’ sloeg ondubbelzinnig op België als een geheel. 
Zoals toen vaak het geval was, conflicteerden Craeybeckx’ Vlaamsgezinde overtuigingen 
niet met de visie van een Nationaal Kinema-Instituut binnen een uitsluitend Belgisch kader 
(Van Geet, 1989). Van een verdeling van het Nederlandstalige en Franstalige aandeel binnen 
het Instituut was vlak na de Tweede Wereldoorlog nog geen sprake, dit in tegenstelling tot de 
voorbereidingen van het Belgisch Filminstituut aan het begin van de jaren 1960 (cf. p. 40 e.v.).
Het voor die tijd vanuit internationaal filmbeleidsperspectief behoorlijk vooruitstrevende plan 
vond echter onvoldoende draagvlak in de Kamer. Wel kwam er een afgezwakte versie van het 
Instituut in de vorm van de in 1946 opgerichte Cinematografische Dienst, opgericht binnen 
het ministerie van Nationale Opvoeding en Cultuur.6 De voornaamste taak van deze dienst 
bestond erin om educatieve films te stimuleren en te distribueren, hoofdzakelijk binnen het 
onderwijsnetwerk. De dienst kon opdrachtfilms bestellen, maar van een systematische steun aan 
de filmproductie was nog geen sprake. Hoewel de activiteiten van de Cinematografische Dienst 
zich normaal gezien beperkten tot documentaires en in mindere mate korte fictiefilms, was zij later 
uitzonderlijk ook betrokken bij André Delvaux’ debuutfilm De man die zijn haar kort liet knippen 
(1965). Deze productie was oorspronkelijk geconcipieerd als een middellange televisiefilm in 
opdracht van de BRT, maar groeide door toedoen van de Cinematografische Dienst (onder 
leiding van Paul Louyet) uit tot een internationaal sterk gewaardeerde langspeelfilm. 
Economische filmsteun: de detaxatie
Naast de cultureel en educatief geïnspireerde overheidsinitiatieven waren er ook groeiende 
economische beweegredenen om de filmindustrie in België te beschermen en te stimuleren. Dit 
vertaalde zich in het Koninklijk Besluit van 14 november 1952 ‘betreffende de hulpverlening 
aan de Belgische filmnijverheid’.7 Onder druk van het filmbedrijf introduceerden de minister 
van Economische Zaken Jean Duvieusart en zijn Nederlandstalige partijgenoot (van het toen 
nog unitaire PSC-CVP) en minister van Financiën Albert-Edouard Janssen hiermee een eerste 
vorm van systematische overheidssteun aan de Belgische filmsector. Het KB riep de zogenaamde 
‘detaxatie’ in het leven, wat ervoor zorgde dat een deel van de ‘vermakelijkheidstaksen’ op de 
bioscooptickets van een als Belgisch erkende film op het einde van het begrotingsjaar werd 
teruggestort aan de producent. 
De detaxatie betrof een zuiver economisch geïnspireerde, automatische steunmaatregel die 
gold voor alle Belgische films. In overeenstemming met andere Europese landen wilde men 
op die manier de binnenlandse productie beter beschermen tegen een te grote buitenlandse 
dominantie. Van de creatie van een Belgische filmproductie die in het teken stond van de 
(culturele) ontwikkeling van ‘de natie’ was er hier, in tegenstelling tot de vorige (pogingen 
tot) beleidsinitiatieven, geen sprake. Doordat een film als ‘Belgisch’ erkend moest zijn (dit 
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gebeurde op basis van de nationaliteit van de filmmakers en het productiehuis) om van de steun 
te kunnen genieten, werd het Belgische filmproductiegebeuren met deze wetgeving wel in een 
nationaal kader gedwongen. Films kregen nu officieel een nationaliteit, wat onmiddellijk een 
differentiatie inhield: zij waren Belgisch of buitenlands. Dit wijst op de rol van het filmbeleid 
bij de constructie van het idee van een ‘nationale cinema’. 
Aangezien de gelden van de detaxatie slechts aan de producent werden toegekend nadat 
de film in de zalen kwam, en er bovendien geen bestedingsverplichting bestond voor de 
ontvangen financiële middelen, betrof het hier wel een rechtstreekse, maar tevens een eerder 
indirecte steunmaatregel voor de Belgische filmproductie. Bovendien kwam de maatregel in de 
eerste plaats kortfilms en documentaires ten goede.8 Toch bleek de invoering van de detaxatie 
een licht positieve stimulans te zijn voor de langspeelfilmproductie in België. Specifiek 
voor Vlaanderen was het zo dat er na enkele jaren (van 1948 tot 1951) waarin geen enkele 
langspeelfilm het licht zag, vanaf 1952 tot aan het begin van de jaren 1960 gemiddeld vier 
Vlaamse films per jaar verschenen. Dat meer dan de helft van deze films tot de categorie volkse 
komedies (de zogenoemde ‘Antwerpse kluchten’ of ‘volksfilms’) behoorde, is niet vreemd 
aan het feit dat de detaxatie de meest succesvolle films bevoordeelde. Immers, hoe meer 
bioscooptickets er verkocht werden, hoe hoger de detaxatiepremie. Het detaxatiestysteem 
werd al gauw misbruikt. Zeer goedkoop gemaakte korte Belgische documentaire- of fictiefilms 
werden gekoppeld aan populaire buitenlandse langspeelfilms, waardoor de producenten heel 
wat detaxatiegeld konden binnenrijven. In de loop der jaren onderging het systeem dan ook 
diverse aanpassingen.9
Culturele filmsteun: het Belgisch Filminstituut
De economisch geïnspireerde detaxatie, die commerciële successen extra beloonde, was in de 
jaren 1950 de enige vorm van structurele steun aan de Belgische langspeelfilmsector. Intussen 
was de culturele status van het filmmedium, zowel in België als op internationaal vlak, reeds 
lange tijd aan een opmars bezig. Dit vertaalde zich in een steeds groter institutioneel draagvlak. 
De wil groeide om net die films met grotere cultureel-artistieke ambities extra te stimuleren. 
In de loop van de jaren 1950 en 1960 ontstonden overal in West-Europa diverse vormen van 
selectieve (in plaats van automatische) overheidssteun voor op culturele leest geschoeide films. 
Ook in België heerste aan het begin van de jaren 1960 het juiste klimaat om de binnenlandse 
filmproductie vanuit een culturele benadering te ondersteunen. Zo kende België reeds sinds 
het interbellum een stevige traditie van cinéclubs (Biltereyst, 2007), werden er sinds 1938 
de eerste stappen gezet naar wat gauw zou uitgroeien tot het wereldvermaarde Koninklijk 
Filmarchief (Geens, 1994), vond er sinds 1954 een tweejaarlijks festival van de Belgische film 
plaats, zagen begin jaren 1960 enkele nieuwe filmscholen het licht, en was er met de start van 
televisie-uitzendingen in 1953 een nieuw hoofdstuk begonnen in de Belgische audiovisuele 
geschiedenis. Daarenboven stond de toenmalige centrumlinkse CVP-BSP regering van Theo 
Lefèvre gunstig tegenover een uitbreiding van de economische filmsteun met cultureel gerichte 
maatregelen (Van Liempt, 1986, p. 17).
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Initieel wilde men de nieuwe vorm van filmsteun opnieuw gestalte geven binnen een 
nationaal, Belgisch beleidskader, zoals ook het geval was voor de Cinematografische Dienst 
en het detaxatiesysteem. Naar aanleiding van een onderzoeksrapport van de ULB-socioloog 
Jean-Claude Batz werd er van 2 tot 6 december 1963 een colloquium georganiseerd over 
de problematieken van de filmproductie in België (Batz, 1963a, 1963b). Op basis van dit 
colloquium, waar ongeveer 200 mensen uit de filmgerelateerde sector samenkwamen, werd 
er op 19 en 20 maart 1964 een kleinschaligere commissie ingericht, waarbij de gesprekken 
zich toespitsten op de oprichting van een parastatale (een overheidsinstelling met grote 
autonomie), het ‘Belgisch Filminstituut’. Onder leiding van Batz stelde men een aanzet tot 
een wetgevend kader op om de nieuwe nationale overheidsinstelling en dus de culturele 
filmproductiesteun in België van de grond te krijgen (Batz, 1964b). Alle aspecten die van 
belang waren bij de oprichting van een Belgisch Filminstituut, werden hierin opgenomen en 
besproken tijdens een plenaire sessie op 12 mei 1964 (Batz, 1964a). Opmerkelijk is dat het 
Instituut zou beschikken over een op dat moment erg ambitieus budget van 100 miljoen BEF 
per jaar.10 
Ondanks het aanzienlijke politieke draagvlak voor dit initiatief, liepen de besprekingen 
spaak door de weerstand tegen een strikt unitaire organisatie vanwege de Vlamingen aan de 
onderhandelingstafel. De belangrijkste Vlaamse vertegenwoordigers bij deze onderhandelingen 
waren Joz. Van Liempt (actief binnen de Katholieke filmbeweging en werkzaam bij de BRT), 
Tony Hermans (producent bij de BRT) en Paul Rock (adjunct-kabinetschef van minister van 
Nederlandse Cultuur Renaat van Elslande).11 Zij hadden een nota opgesteld waarbij de eerste 
paragrafen de toon zetten voor het gehele verdere document:
Le projet présenté à la commission possède un caractère ‘unitariste’, en ce sens qu’il prévoit la 
création dans notre pays d’un Institut du Film, géré par un conseil d’administration, assisté par 
une commission de sélection, etc.12
De opstellers van deze nota beklemtoonden het principe van de culturele autonomie van de 
twee grote taalgemeenschappen in België en spraken zich duidelijk uit tegen het ‘unitarisme’ 
dat zij in het project van Batz terugvonden. De auteurs klaagden de ondergeschikte rol van 
de Vlaamse gemeenschap binnen het wetsvoorstel aan en trachtten de volgens hen compleet 
verschillende culturele en filmische eigenheden van de Nederlandstalige en Franstalige 
gemeenschap aan te tonen. Een belangrijk aspect hierbij was het coproductiegegeven; de 
Franstalige sector wilde zich voornamelijk richten op Franse en Italiaanse mogelijkheden, 
terwijl de Nederlandstalige sector in de eerste plaats naar Nederland keek en in mindere mate 
ook naar Duitsland.
Geïnspireerd door de omroepwet van 18 mei 1960, die het Nationaal Instituut voor de Radio-
omroep (NIR) opsplitste in de Nederlandstalige Belgische Radio- en Televisieomroep (BRT) en 
de Franstalige Radio-Télévision belge (RTB), wilden de Vlamingen aan de onderhandelingstafel 
een soortgelijke regeling voor het op te richten Filminstituut. Zowel de Franstalige als de 
Vlaamse onderhandelaars hielden het been stijf, waardoor de ambitieuze filmbeleidsplannen 
werden afgevoerd. In een terugblik vatte Joz. Van Liempt (1986, pp. 18-19) de Vlaamsgezinde 
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frustraties over de niet-aanvaarding van het principe van de culturele autonomie als volgt 
samen:
een normale flamingantische refleks werd in een fatsoenlijk nationaal gezelschap – wat wil zeggen 
dat er altijd en door iedereen Frans werd gesproken – als een op het randje af onvaderlandse daad 
beschouwd.
Deze Vlaamsgezinde geest waarin de voorbereidingen van een cultureel filmbeleid in 
Vlaanderen verliepen, paste binnen de ruimere maatschappelijke ontwikkelingen in die 
tijd, waarbij een groeiend verlangen naar Vlaamse autonomie een belangrijke plaats innam. 
De mislukte oprichting van een Belgisch Filminstituut maakt met andere woorden voor de 
eerste keer duidelijk hoe de Vlaamse politieke en culturele emancipatie bepalend was voor de 
institutionele ontwikkeling van het filmbeleid in Vlaanderen. 
1964: Start van het Vlaamse filmbeleid
Nog tijdens de besprekingen rond het Belgisch Filminstituut, toen de Vlaamse onderhandelaars 
de indruk kregen dat ze het pleit niet zouden winnen, besloot de minister van Nederlandse 
Cultuur Renaat van Elslande (CVP) het heft in eigen (Vlaamse) handen te nemen. Als 
specialist in de problematiek van de Vlaams-Waalse betrekkingen was van Elslande een 
van de belangrijkste spilfiguren in de groep van naoorlogse Vlaamse parlementsleden die 
opkwamen voor culturele autonomie (Ruys, 1998b). Hoewel hij tijdens zijn ministerschap 
onder ‘voogdij’ van de minister van Nationale Opvoeding stond, had hij bepaalde autonome 
cultuurbevoegdheden die hij vanuit zijn Vlaams-emancipatorische overtuigingen wilde 
versterken en uitbreiden (De Pauw, 2005, p. 45). 
Daarmee zat van Elslande op dezelfde lijn als Joz. Van Liempt, die vanwege zijn activiteiten 
binnen de katholieke filmbeweging en als filmprogrammator binnen de BRT een grote 
expertise bezat omtrent de Vlaamse filmproblematiek. In april 1964 kreeg Van Liempt de 
opdracht van minister van Elslande om een rapport op te stellen over het filmsteunsysteem 
in Nederland, waar er sinds 1956 een Produktiefonds voor Avondvullende Films bestond.13 
Naast het introduceren van de culturele autonomie in de filmsector, wenste men immers ook 
de mogelijkheden tot coproducties met Nederland te optimaliseren. 
Vervolgens bereidden de eerder vermelde Vlaamse onderhandelaars Van Liempt, Hermans en 
Rock, met toevoeging van Albert Depondt (hoogleraar aan de RUG en regeringscommissaris 
van de BRT) in alle discretie een stelsel van Vlaamse filmproductiesteun voor, wat uiteindelijk 
op zeer korte termijn resulteerde in het Koninklijk Besluit (KB) van 10 november 1964 ‘tot 
bevordering van de Nederlandstalige filmcultuur’.14 De snelheid waarmee minister van Elslande 
dit KB gerealiseerd kreeg, blijkt ook uit het feit dat het ministerie van Franse Cultuur pas in 
juni 1967 een stelsel van overheidssteun invoerde met het gelijksoortige KB ‘à promouvoir 
la culture cinématographique d’expression française’.15 Deze Koninklijke Besluiten zorgden 
ervoor dat België een van de eerste landen in Europa was waar de overheid een regionalisering 
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van de filmproductie stimuleerde. Tegelijk bleef het filmbeleid een buitenbeentje in het 
ruimere beleid ten opzichte van de diverse cultuurvormen doordat een belangrijke poot, met 
name de economische filmsteun, wel gedurende lange tijd nationale materie bleef (tot 1989 
met de detaxatie en vanaf 2003 opnieuw met de ‘tax shelter’).
Onder minister van Nederlandse Cultuur Renaat van Elslande 
startte het Vlaamse filmbeleid. 
Bron: Archief van de Kamer van Volksvertegenwoordigers.
Sinds 1962 was de ministerportefeuille van Cultuur taalkundig gesplitst in een ministerie 
van Nederlandse en van Franse Cultuur, maar de wettelijke bevoegdheden van minister van 
Elslande waren vooralsnog beperkt. Hierdoor was de oprichting van een autonoom en flexibel 
filmfonds zoals in Nederland bestond en zoals het Belgisch Filminstituut beoogde onmogelijk. 
In de plaats daarvan voorzag het KB van 1964 in de oprichting van twee instanties binnen de 
administratie van het ministerie: een Hoge Raad voor Nederlandstalige Filmcultuur en een 
Selectiecommissie voor Culturele Films. 
De Hoge Raad adviseerde de minister over het ruimere filmbeleid in al zijn aspecten (met 
uitzondering van de betoelaging van concrete filmproducties, wat het domein was van de 
Selectiecommissie) en werd samengesteld uit betrokkenen uit de relevante sectoren, met Tony 
Hermans als voorzitter.16 De officiële beroepsorganisaties weigerden echter mee te werken, wat 
een goede werking van de Hoge Raad uiteraard ondermijnde. Volgens Van Liempt (1986, p. 23) 
was de reden hiervoor dat het “om een uitsluitend Vlaams initiatief ging”, terwijl de filmsector 
in België grotendeels gedomineerd werd door Franstaligen. Of dit effectief de belangrijkste 
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reden was (het is bijvoorbeeld niet ondenkbaar dat de sector liever geen bemoeienissen van 
een intermediair niveau wenste), valt moeilijk te achterhalen, maar Van Liempts uitspraak 
zegt alleszins iets over de draagwijdte van de toenmalige communautaire gevoeligheden. Vrij 
gauw bleek ook dat de bevoegde ministers nauwelijks rekening hielden met de adviezen van 
de Hoge Raad, wat voor de nodige frustraties zorgde. Dit leidde ertoe dat de Hoge Raad in 
december 1972 een stille dood stierf en de ruimere filmbeleidskeuzes voortaan zonder het advies 
van een officieel overlegorgaan werden genomen. De Selectiecommissie voor Culturele Films 
nam voor een deel deze taak officieus over, hoewel dit in feite niet binnen haar bevoegdheden 
viel en zij er ook meermaals op aandrong om de Hoge Raad te herinstalleren.17
De Selectiecommissie voor Culturele Films of kortweg de filmcommissie was een langer 
leven beschoren. Een naamsverandering naar de Vlaamse Audiovisuele Selectiecommissie 
in 1994 in acht genomen, bleef dit adviesorgaan in functie tot de inwerkingtreding van het 
VAF in 2002. De kerntaak van de filmcommissie bestond erin advies te verlenen over de 
betoelaging van filmproducties. Bij de filmcommissie konden filmmakers een dossier indienen, 
waarop de commissie een gemotiveerd, maar niet-bindend advies aan de minister van Cultuur 
overbracht. Het was de minister die het uiteindelijke toelagebesluit nam. Na de realisatie 
van een film adviseerde de filmcommissie tevens over een bescheiden promotiesteun en was 
zij verantwoordelijk voor de selectie van Vlaamse films voor buitenlandse filmmanifestaties. 
Daarnaast gaf de filmcommissie ook advies over toelagen aan filmculturele projecten en 
organisaties in Vlaanderen. 
Filmsteunbepalingen
De oprichting van de filmcommissie vormde de kern van het KB, dat in de eerste plaats 
tot doel had de filmproductie in Vlaanderen op een systematische manier te ondersteunen. 
Enkele uitzonderingen zoals Meeuwen sterven in de haven (1955, Rik Kuypers, Ivo Michiels 
& Roland Verhavert) of Si le vent te fait peur (1960, Emile Degelin) niet te na gesproken, 
bestond er immers geen professionele langspeelfilmproductie in Vlaanderen die het artistieke 
of kwalitatieve niveau van de Antwerpse volksfilms van Edith Kiel en Jan Vanderheyden 
oversteeg. Wel waren er enkele pogingen tot ‘serieuzere’ films geweest, maar wegens een gebrek 
aan middelen en een professionele infrastructuur konden deze hun ambities niet waarmaken. 
Het lag dan ook in bedoeling van het KB om het volkse en artisanale filmproductiegebeuren 
in Vlaanderen te professionaliseren en op die manier een nieuwe, kwaliteitsvolle ‘Vlaamse 
cinema’ uit de grond te stampen.
Het Koninklijk Besluit van 1964 benadrukte drie zaken die de filmcommissie in acht diende 
te nemen bij het beoordelingsproces: de Belgische nationaliteit, het Nederlandstalige 
karakter en de culturele aard van het filmproject. Dit zijn aspecten die, zoals bleek uit het 
eerste hoofdstuk, binnen nationale discoursen steevast een belangrijke plaats innemen. De 
voorwaarden met betrekking tot de Belgische nationaliteit van een filmproject kwamen deels 
voort uit een economische motivatie. Zo moest minimum 50% van de filmuitgaven aan Belgen 
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worden uitgekeerd en de opname en afwerking van de film diende in België te gebeuren. In 
combinatie met de Nederlandse taalbepalingen wilde men op die manier de ontwikkeling 
van een volwaardige Vlaamse filmindustrie bevorderen. Verder stipuleerde het KB dat de 
nationaliteit van de crew, de figuranten en (een van) de producent(en) Belgisch moest zijn. 
Ook hier diende de combinatie met de Nederlandse taalbepalingen de Belgische nationaliteit 
ervoor te zorgen dat het voornamelijk Vlamingen waren die de film realiseerden. Zo trachtte 
men de film zelf ook te positioneren als behorende tot de Vlaamse gemeenschap. 
Wel was er een zekere mate van flexibiliteit met betrekking tot deze nationaliteitsbepalingen. 
Zo mochten buitenopnamen in het buitenland worden gemaakt indien het draaiboek of de 
klimaatomstandigheden dit vereisten en was een Belgische werkvergunning ook al voldoende 
voor de meeste filmmedewerkers. Mits een redelijke verantwoording kon de minister ook 
van bepaalde voorwaarden afwijken. Opvallend is dat de acteurs, de filmmedewerkers met 
de meest prominente filmtekstuele dimensie, volgens het KB wel zonder problemen een 
andere dan de Belgische nationaliteit mochten hebben. Men wilde de creativiteit van het 
filmproductieproces immers niet te zeer beknotten en de kansen tot internationale verspreiding 
van de films vergroten.
Ondanks de wettelijke openheid op het vlak van acteurs trachtte men het Vlaamse karakter 
van de films wel degelijk ook op filmtekstueel vlak te verzekeren, niet het minst via het 
taalgebruik. Het ontwerp, het draaiboek, de oorspronkelijke versie en de generiek van de film 
moesten in het Nederlands zijn. Enerzijds paste deze nadruk op het taalgebruik binnen een 
visie op film als instrumenteel voor de verspreiding van een gemeenschappelijke taal. Op 
die manier kon het filmmedium bijdragen tot het Vlaamse natievormingsproject. Anderzijds 
diende de Nederlandse taalbepaling de Belgische nationaliteit van het filmproject ook verder 
te specificeren. Het Nederlands was dus cruciaal om de film een Vlaamse identiteit te verlenen. 
In dit opzicht is er een opvallende discrepantie in de gebruikte terminologie van het KB, 
waar het enkel over ‘Nederlandstalige Belgische films’ gaat, en de aan het KB gerelateerde 
documenten zoals voorbereidende nota’s, standpuntbepalingen en interviews, waar het meestal 
over ‘Vlaanderen’ en ‘Vlaamse films’ gaat. Het KB dient echter wel degelijk in dezelfde Vlaamse 
geest gelezen te worden; de terminologische keuzes waren louter pragmatisch gemotiveerd om 
binnen de wettelijke manoeuvreerruimte van de nationale minister van Nederlandse Cultuur 
te blijven. Het KB spitste zich dus toe op ‘Nederlandstalige Belgische films’, waarmee in de 
praktijk ‘Vlaamse films’ bedoeld werden. Hierdoor werd de Vlaamse cinema voor het eerst 
op een officieel niveau gedefinieerd en als dusdanig ook gedifferentieerd van niet-Vlaamse 
films. Net zoals de invoering van de economische detaxatiesteun in 1952 voor een officiële 
constructie van een ‘Belgische cinema’ zorgde, betekende de culturele filmsteun van 1964 een 
significante stimulans voor de constructie van een ‘Vlaamse cinema’, die voordien vanuit een 
officieel oogpunt niet verschilde van de ‘Belgische cinema’. 
Terwijl de taal- en nationaliteitsbepalingen vrij nauwkeurig gedefinieerd waren, had de 
filmcommissie veel meer vrijheid om over de culturele aard van een filmproject te oordelen. 
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Op dit vlak werden er immers geen verdere specificaties voorgeschreven. Nochtans stond de 
culturele benadering van het filmgegeven centraal. Zo luidde de enige verantwoording voor het 
KB dat “de realisatie van culturele films en de filmcultuur in het algemeen, van overheidswege 
dient bevorderd te worden”.18 Enerzijds diende men het culturele te benadrukken om binnen 
de wettelijke bevoegdheden van de minister van Cultuur te blijven. Anderzijds duidde dit 
ook op het nastreven van bepaalde artistieke en intellectuele kwaliteiten in de films. Dit 
stimuleren van een ‘hoge’, of alleszins meer kwalitatieve cultuur binnen de Vlaamse cinema, 
past opnieuw binnen een nationaal discours. Tegelijk kon men de culturele bepaling nog 
steeds zeer ruim interpreteren. 
Behalve de nationaliteitsbepalingen, het Nederlandse taalgebruik en het vaag gedefinieerde 
culturele karakter bestonden er geen andere wettelijke voorschriften om de te creëren ‘Vlaamse 
cinema’ inhoudelijk mee vorm te geven. In de volgende hoofdstukken kom ik uitgebreid terug 
op de precieze invulling van de voorschriften. In de eerste plaats hing natuurlijk veel af van 
wie er in de filmcommissie zetelde, wie minister was, en welke budgetten er ter beschikking 
stonden.
De filmcommissie
De minister benoemde de filmcommissie. Voor de samenstelling van de eerste commissie 
was het niettemin Joz. Van Liempt, die zelf voorzitter zou worden, die alle leden voordroeg.19 
Van Liempt (1995, p. 59) getuigde hierover dat dit toen, in tegenstelling tot de volgende 
commissiesamenstellingen, nog ging “zonder inmenging van partijbureaus of onderzoek naar 
politieke aanhankelijkheid”. Minister van Elslande had wel twee voorwaarden gesteld: het 
moesten mensen met een reputatie zijn die onafhankelijk stonden tegenover de film, en 
tegelijk diende het evenwicht bewaard tussen ‘gelovigen’ (hiermee bedoelde men katholieken) 
en ‘vrijzinnigen’ (niet-katholieken). De leden moesten dus nog niet aan een politieke partij 
gelinkt zijn, zoals dit vanaf de invoering van het cultuurpact aan het begin van de jaren 1970 
wel het geval was. 
Gezien de beperkte activiteiten op filmproductiegebied in Vlaanderen, was het vinden van 
commissieleden geen sinecure. Naast voorzitter Van Liempt werden er acht commissieleden 
benoemd, van wie er zes actief waren (geweest) als filmcriticus. De bekendste filmcritica (van 
De Standaard) was meteen de enige vrouw in de commissie, Maria Rosseels. Behalve Van 
Liempt, die tevens de BRT vertegenwoordigde, waren ook Jos Burvenich en Frans Dupont 
aan de Katholieke Filmliga verbonden, waardoor deze vereniging een grote impact had op 
het filmbeleid in Vlaanderen. De vrijzinnige commissieleden waren allen bekende literaire 
figuren met een grote interesse voor het filmmedium: Paul De Vree, Hugo Claus, Johan Daisne 
en Ivo Michiels. De laatste drie haakten echter reeds in de eerste jaren af, waarna filmcritici 
Frits Danckaert en René De Borger, evenals filmdocent André Vandenbunder, zich bij de 
commissie voegden. De meerderheid van de commissieleden hield er een sterke Vlaamse 
overtuiging op na, in die zin dat zij grote voorstanders van de Vlaamse culturele autonomie 
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waren. Bovendien zagen diverse commissieleden, net zoals dit het geval was bij de BRT (Van 
den Bulck, 2000, pp. 169-198), vanuit een verlicht opvoedingsideaal het filmmedium als een 
instrument om de ontwikkeling van de Vlaamse cultuur en identiteit te stimuleren. Tegelijk 
waren er ook commissieleden die hier veel minder mee begaan waren en wier enige streven 
een kwaliteitsvolle filmproductie was. Dit was overigens voor de meeste commissieleden de 
eerste prioriteit.
Joz. Van Liempt was veertien jaar lang voorzitter van de filmcommissie en speelde vanaf de jaren 1960 
tot begin jaren 1980 een sleutelrol in het Vlaamse filmbeleid.
Bron: VRT-archief. Fotograaf: Paul Dewulf.
De commissie werd af en toe belangenvermenging verweten. Deze kritiek liet zich de eerste 
jaren het hardst voelen met betrekking tot de drie niet-stemgerechtigde ‘technische adviseurs’ 
die in het begin in de filmcommissie zetelden. Het feit dat de eerste twee gesubsidieerde 
langspeelfilms, ¿Y mañana? (1966, Emile Degelin) en Het afscheid (1966, Roland Verhavert), 
beide geregisseerd waren door technische adviseurs, werd niet door iedereen geapprecieerd. 
Ook de derde technisch adviseur, Tony Hermans, met zijn productiefirma Audicon Films, was 
betrokken bij heel wat subsidieaanvragen. In de commissienotulen vallen inderdaad diverse 
instanties te vinden waarin de technische adviseurs hun projecten trachtten te bevoordelen. 
De kritiek liet niet lang op zich wachten. Zo vond het tijdschrift Film het “niet toevallig dat de 
adviseurs tot drie firma’s behoren, die tot nog toe het meest aan bod kwamen bij de verdeling 
van de subsidies” (Weemaes, 1969, p. 244). Hugo Claus (1966, p. 111) had zelfs de indruk 
dat zijn naam gebruikt werd als “dekmantel voor het verdelen van de poet onder elkaar”. 
De commotie leidde in januari 1966 tot een ontslagbrief van Verhavert. Het ontslag van 
Hermans en Degelin volgde kort hierop.20 Maar ook daarna bleef de kritiek op de vermeende 
belangenvermenging bestaan. Het is een klassiek gegeven binnen allerhande adviesraden in 
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Vlaanderen dat de sector zo klein is dat er sowieso altijd heel wat onderlinge contacten en 
belangen zijn. Zo onderhield commissielid Ivo Nelissen nauwe contacten met cineast Harry 
Kümel, was Frits Danckaert goed bevriend met cineast Patrick Le Bon en was Paul De Vree de 
voorzitter van het filmerscollectief Fugitive Cinema. Deze relaties lieten zich af en toe in de 
adviesvorming rond filmprojecten voelen. 
Hoewel het KB voorschreef dat de leden van de filmcommissie voor zes jaar benoemd waren 
en dat deze benoeming slechts eenmaal hernieuwbaar was, bleef de eerste commissie in functie 
tot 1978. Dit veertienjarige mandaat verklaarde Van Liempt (in Wauters, 1974a, p. 10) door 
het feit dat film geen prioriteit vormde op de politieke agenda. Pas nadat filmmakers en 
-studenten in 1977 hadden betoogd op het kabinet van minister van Cultuur Rika De Backer, 
waarbij zij onder andere een nieuwe commissiesamenstelling vroegen, werd er werk gemaakt 
van de vervanging. De filmcommissie stelde zelf enkele namen voor.21 Ditmaal gaf de bevoegde 
minister echter geen gevolg aan dit advies. Ondertussen was het cultuurpact immers in werking 
getreden, dat de bescherming van ideologische en filosofische minderheden regelde door de 
verschillende strekkingen aan bod te laten komen in het cultuurbeleid.22 Vanaf nu droegen 
politieke partijen kandidaten voor om diverse raden en commissies te bevolken. De partijen 
hielden nauw in de gaten dat hun zuil voldoende vertegenwoordigd werd. Een opdeling in 
ideologische strekkingen was binnen de filmsector echter veel minder uitgesproken dan in 
sommige andere cultuursectoren, waardoor een pluralistische samenstelling van eender welk 
filmorgaan allerminst een evidentie was (zie ook Mark Holthof & Ruyters, 1980, p. 77). De 
band tussen sommige commissieleden en de politieke partijen was dan ook soms erg zwak (dit 
gold voornamelijk voor de ‘PVV-vertegenwoordigers’).
De inhuldiging van de tweede filmcommissie gebeurde op 13 september 1978, op het kabinet 
van minister De Backer. Filmcriticus en cultuurambtenaar Frits Danckaert (van de socialistische 
zuil, aangezien de vorige voorzitter tot de katholieke zuil behoorde) was de nieuwe voorzitter. 
De filmcritici waren met vier commissieleden opnieuw goed vertegenwoordigd. Omdat de 
positie van de Katholieke Filmliga sterk afzwakte (slechts vanaf 1981 hadden zij met Jules 
Segers opnieuw een vertegenwoordiger in de commissie), kwam de openbare omroep ditmaal 
als dominante organisatie naar voren met drie vertegenwoordigers. Hierdoor drongen de 
waarden die de BRT binnen haar eigen audiovisueel productiebeleid vooropstelde ook in 
sterke mate het filmbeleid binnen. Op dat moment gold binnen de BRT nog steeds een sterk 
opvoedende visie, voortkomend uit een cultureel Vlaams nationalisme. Op het vlak van fictie 
vertaalde dit zich in het centraal stellen van kwaliteit, herkenbaarheid en het Vlaamse karakter 
van producties (Dhoest, 2002, pp. 188-211). Behalve Danckaert en Vandenbunder, die reeds 
in de eerste filmcommissie zetelden, maakte ook Maria Rosseels na enkele jaren opnieuw deel 
uit van de commissie. Deze continuïteit vinden we tevens terug in het effectieve beleid van de 
twee opeenvolgende commissies. Hoewel er wel degelijk enkele evoluties zijn (zowel binnen 
eenzelfde filmcommissie als in de overgang van de eerste naar de tweede filmcommissie), 
waren beide commissies vrij consistent in hun adviezen. Dit in tegenstelling tot het beleid van 
de derde commissie (vanaf 1983), onder voorzitterschap van René Adams, die op bepaalde 
vlakken duidelijk een nieuwe weg insloeg (cf. p. 136 e.v.). 
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Ministers en budgetten (1964-1981) 
De filmcommissie mocht dan wel een cruciale schakel zijn voor het verkrijgen van een toelage, 
de minister had steeds het laatste woord over de uiteindelijke verdeling. Anders dan bij de 
BRT of andere gesubsidieerde instellingen zoals de opera of het theater, had de minister bij de 
gesubsidieerde film dus de mogelijkheid tot directe interventie bij individuele projecten. Alle 
bevoegde ministers volgden evenwel voor het grootste deel het advies van de filmcommissie. 
De gevallen waarbij de minister wel afweek, krijgen in de volgende hoofdstukken bijzondere 
aandacht omdat ze een onmiskenbaar signaal inhouden over de beleidsprioriteiten van de 
minister. 
Periode Bevoegde minister Voorzitter filmcommissie
1961-1965 Renaat van Elslande (CVP) Joz. Van Liempt (vanaf 1964)
1965-1966 Albert de Clerck (CVP)* Joz. Van Liempt
1966-1968 Renaat van Elslande (CVP) Joz. Van Liempt
1968-1972 Frans van Mechelen (CVP) Joz. Van Liempt
1973-1974 Jos Chabert (CVP) Joz. Van Liempt
1974-1981 Rika De Backer (CVP)** Joz. Van Liempt (tot 1978) 
Frits Danckaert (vanaf 1978)
1981-1985 Karel Poma (PVV) Frits Danckaert (tot 1983) 
René Adams (vanaf 1983)
Figuur 2: Ministers van Cultuur en voorzitters van de filmcommissie (1961-1985) * **
Bij het overlopen van de opeenvolgende ministers valt het onmiddellijk op dat vanaf de 
start van het filmbeleid in 1964 tot 1981 CVP-politici ononderbroken de plak zwaaiden over 
het cultuur- en dus het filmbeleid. Binnen de visie van de CVP stond de democratisering 
van cultuur voorop (De Pauw, 2007, pp. 22-26). In overeenstemming hiermee werd van 
gesubsidieerde cultuur verwacht een maatschappelijke functie uit te oefenen, meer bepaald 
de permanente vorming van het volk. De CVP zag cultuur immers als een wezenlijk 
onderdeel van de menselijke zelfontplooiing, wat Rika De Backer het sterkst benadrukte. 
Zo zag zij het filmmedium als een “element van volksontwikkeling. Elke vorm van kunst 
moet ten slotte uitmonden in volksontwikkeling” (De Backer in Wauters, 1974b, p. 6). De 
democratiseringswaarde en de maatschappelijke gerichtheid van cultuur hielden tevens in 
dat de grootte van het publieksbereik erg belangrijk was. Tegelijk werden bepaalde vormen 
van meer elitaire cultuur sterk gewaardeerd en gezien als een uiting van de eigenheid en de 
artistieke superioriteit van Vlaanderen en het Vlaamse volk. Men roemde de kwaliteit van 
bijvoorbeeld de Opera van Vlaanderen, de Philharmonie, het Ballet van Vlaanderen en de 
grote theatergezelschappen. 
* Minister-staatssecretaris.
** In de periode 1980-1981 was De Backer staatssecretaris.
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Ondanks deze bondige schets van de algemene CVP-visie op cultuur in de jaren 1960 en 
1970 is het vaak zeer moeilijk om de specifieke christendemocratische visie uit de concrete 
beleidsinitiatieven af te leiden. Eén consequent beleidskenmerk dat wel duidelijk te 
onderscheiden viel, was het ‘Vlaamse karakter’ van het cultuurbeleid (De Pauw, 2005, pp. 
39-51). De Vlaamse belangen werden immers via het cultuurbeleid verdedigd, zoals blijkt 
uit de inspanningen om de Vlaamse aanwezigheid in Brussel te verhogen. Daarnaast wilde 
men ook via de diverse cultuuruitingen het internationale imago en prestige van Vlaanderen 
versterken.23 Deze Vlaamse beleidsfocus dienen we te kaderen binnen het streven naar en 
uitbreiden van de culturele autonomie gedurende de jaren 1960 en 1970 (Goossens, 1995). 
Zo stond Renaat van Elslande, Vlaanderens eerste cultuurminister, bekend als een van de 
absolute voortrekkers van de culturele autonomie voor Vlaanderen (Ruys, 1998b). Zoals we 
reeds zagen, paste hij als minister van Cultuur zijn Vlaamse overtuigingen onmiddellijk toe in 
het filmbeleid, dat hij in 1964 als een geregionaliseerde bevoegdheid introduceerde. 
Het budget dat van Elslande voor het eerste werkingsjaar (1965) uittrok was 4 miljoen BEF.24 
De beleidsperiode van van Elslande liep tot 1968, maar werd van midden 1965 tot begin 1966 
onderbroken door staatssecretaris voor Cultuur Albert de Clerck. In deze korte periode was 
de Clerck uiteraard niet in staat om veel te verwezenlijken, maar toen de filmcommissie begin 
1966 klaagde over het feit dat het ministerie van Franstalige Cultuur een filmbudget van 8 
miljoen BEF voorzag, besloot hij prompt het filmbudget bij Nederlandse Cultuur te verhogen 
van 4 naar 8,75 miljoen BEF.25 Deze vergelijking met het filmbeleid in de Franse Gemeenschap 
was overigens geen uitzondering in het discours van de filmcommissie. Niet enkel het budget, 
maar ook de betoelagingsreglementering werd vaak vergeleken, waarbij de commissie zich 
op tijd en stond zorgen maakte dat de filmmakers zouden “vluchten naar Franse Cultuur met 
een veel soepeler en voor de producenten voordeliger systeem”.26 Enerzijds zag de commissie 
het filmbeleid dus volledig binnen de culturele autonomie, maar anderzijds hield zij (net als 
de filmmakers zelf) toch nog nauwlettend in de gaten dat het Vlaamse filmbeleid zeker niet 
nadeliger zou uitvallen dan dat van de Franstaligen.
Net zoals van Elslande engageerden ook de volgende ministers van Cultuur, Frans van 
Mechelen en Jos Chabert, zich tijdens hun ministerschap voor de Vlaamse aanwezigheid in 
Brussel (Ruys, 1998a; Wouters & Gunst, 1998). Uit Figuur 3 blijkt dat Frans van Mechelen 
een financiële impuls gaf aan het filmbudget, waarvoor verscheidene filmmakers hem roemden. 
Bij zijn aantreden verdubbelde hij het filmbudget voor 1969 van 7,5 naar 15 miljoen BEF. 
Het jaar daarop werd dit 20 miljoen BEF en toen de commissie in 1971 naar aanleiding van 
het succes van Mira (1971, Fons Rademakers) te kennen gaf dat “de film in ons land in een 
dergelijk evolutiestadium is gekomen dat een herziening nodig is van het budget”, verhoogde 
van Mechelen de filmbegroting nogmaals tot 24 miljoen BEF.27 Bovendien verkondigde 
de minister dat het zijn bedoeling was het budget “geleidelijk op te drijven tot het bedrag 
van de subsidies aan het toneel, de lyrische kunst en de muziek bereikt wordt”.28 Hiermee 
raakte Frans van Mechelen een gevoelige snaar, want deze vergelijking maakten ook diverse 
vertegenwoordigers van de filmsector vaak in hun quasiconstante kritiek op het te geringe 
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filmbudget. Aangezien de andere cultuursectoren op een langere subsidiëringstraditie konden 
bogen en minder geassocieerd werden met hun commerciële facetten dan dat dit bij het 
filmmedium het geval was, had het filmbudget inderdaad te kampen met een achterstand. 
Zo was het budget voor de ondersteuning van de Gentse en Antwerpse opera in 1972 54,9 
miljoen BEF, meer dan het dubbele van het filmbudget.29 
In de vijf jaar dat Frans van Mechelen Minister van Cultuur was, zorgde hij voor een 
verhoging van het filmbudget van 7,5 miljoen BEF in 1968 naar 24 miljoen BEF in 1972.
Bron: Archief van de Kamer van Volksvertegenwoordigers.
Nadat Jos Chabert kort de ministerportefeuille van Cultuur beheerde, verscheen Rika De 
Backer in 1974 op het toneel. De Backer (in Wauters, 1974b, p. 6) kondigde aan een extra 
inspanning te willen leveren voor de film, 
allereerst omdat dit medium een aanzienlijk aantal mensen interesseert (…) Wel wil ik 
benadrukken dat wat wij doen voor de film, niet ten nadele mag uitvallen van de andere takken. 
Opera en toneel moeten nu echt niet gaan lijden onder het feit dat wij iets wensen te doen voor 
de film (…) wij moeten méér gelden beschikbaar krijgen voor Kultuur in het algemeen.









Langspeelfilms* - % 
t.o.v. verstrekte steun Scenario
Andere 
films** Bevoegde minister
1965 4.000.000 3.715.000 3.025.000 - 81% 0 690.000 van Elslande (CVP)
1966 8.750.000 8.305.570 5.613.789 - 68% 0 2.691.781 de Clerck (CVP)
1967 5.000.000 4.970.000 4.970.000 - 100% 0 0 van Elslande (CVP)
1968 7.500.000 7.250.000 7.250.000 - 100% 0 0 van Mechelen (CVP)
1969 15.000.000 14.850.000 11.250.000 - 76% 150.000 3.450.000 van Mechelen (CVP)
1970 20.000.000 19.857.000 12.000.000 - 60% 280.000 7.577.000 van Mechelen (CVP)
1971 20.600.000 20.600.000 14.500.000 - 70% 250.000 5.500.000 van Mechelen (CVP)
1972 24.000.000 24.691.875 20.700.000 - 84% 0 3.991.875 van Mechelen (CVP)
1973 24.500.000 25.649.612 22.950.902 - 89% 0 2.698.710 Chabert (CVP)
1974 28.550.000 28.799.650 18.625.750 - 65% 0 10.173.927 De Backer (CVP)
1975 37.500.000 16.951.487 6.790.680 - 40% 1.820.000 8.340.807 De Backer (CVP)
1976 42.700.000 48.571.531 35.775.000 - 74% 820.000 11.976.025 De Backer (CVP)
1977 59.500.000 48.615.484 37.875.113 - 78% 1.300.000 9.440.371 De Backer (CVP)
1978 46.900.000 48.108.005 40.970.400 - 85% 1.440.000 6.254.605 De Backer (CVP)
1979 30.100.000 43.040.623 33.707.623 - 78% 2.130.000 7.203.000 De Backer (CVP)
1980 50.000.000 54.654.220 44.650.000 - 82% 2.440.000 7.564.220 De Backer (CVP)
1981 73.000.000 39.763.736 21.577.146 - 54% 910.000 17.276.590 De Backer (CVP)
1982 41.700.000 74.136.218 64.298.409 - 87% 1.120.000 8.717.809 Poma (PVV)
1983 85.500.000 17.979.403 9.107.992 - 51% 1.380.000 7.491.411 Poma (PVV)
Figuur 3: Beschikbaar budget en werkelijk verstrekte steun voor filmrealisaties door het ministerie van 
Cultuur, 1965-1983 (alle bedragen zijn in BEF). Zie bijlage 2 voor de gegevens tot en met 2002.  ***
Hoewel het cultuurbudget onder haar ministerschap zowel in absolute als in relatieve cijfers 
inderdaad verhoogde, haalde de filmsector hier niet onmiddellijk profijt uit. Bij De Backers eerste 
cultuurbegroting in 1975 steeg het filmbudget tot 37,5 miljoen BEF, maar deze stijging kwam 
integraal door de overheveling van 8,95 miljoen BEF vanuit de filmbegroting van Nationale 
Opvoeding. De grote stijging van het filmbudget tot 59,5 miljoen BEF in (het verkiezingsjaar) 
1977 werd dan weer gecompenseerd door de forse dalingen in 1978 en 1979. Ondanks de 
door Frans van Mechelen vooropgestelde vooruitzichten, groeide de budgettaire achterstand 
van film ten opzichte van opera en theater gedurende de jaren 1970. Opera en theater kregen 
ongeveer het drievoudige van film, en voor muziek liep dit op tot het vijfvoudige. Wanneer 
men de subsidie per bereikte toeschouwer mee in rekening zou brengen, zou deze discrepantie 
uiteraard nog een stuk groter uitvallen. Dat film geen financiële prioriteit vormde binnen het 
cultuurbeleid van De Backer blijkt ook uit het aandeel van film in het totale kunstenbudget, 
* De steun aan langspeelfilms omvat de toelagen voor productie, preproductie en postproductie.
** ‘Andere films’ zijn korte speel- en animatiefilms, documentaires en televisieproducties.
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dat bij haar aantreden als minister van Cultuur in 1974 8,9% bedroeg tegenover 7,2% bij haar 
aftreden in 1981.30 Het beleid van De Backer werd eind 1981 stopgezet toen de liberalen de 
cultuurbevoegdheid toebedeeld kregen (cf. p. 55).
Het filmbudget verstrekte toelagen aan lange en korte fictiefilms en in mindere mate aan korte 
animatiefilms en (‘creatieve’) documentaires. Uit Figuur 3 blijkt dat het steunmechanisme in 
de eerste plaats gericht was op de productie van langspeelfilms, waar gemiddeld driekwart van 
de totale filmsteunuitgaven naartoe ging. Bovendien waren er vanaf 1969 scenariopremies 
voor langspeelfilms beschikbaar. De langspeelfilm werd dus als hét genre bij uitstek gezien om 
de nieuwe Vlaamse cinema gestalte te geven. Een deel van de steun ging naar coproducties 
waarin het Vlaamse aandeel slechts minoritair vertegenwoordigd was, maar het gros van de 






















1965 3.025.000 3 1 3.025.000 3.025.000 100% 0
1966 5.613.789 13 2 2.500.000 3.500.000 75% 3
1967 4.970.000 4 2 2.485.000 7.000.000 36% 2
1968 7.250.000 9 2 3.625.000 6.500.000 62% 2
1969 11.250.000 8 3 3.750.000 13.375.000 31% 2
1970 12.000.000 11 2 6.000.000 21.168.094 40% 0
1971 14.500.000 10 4 3.625.000 6.683.785 48% 2
1972 10.000.000 10 1 10.000.000 25.000.000 40% 4
1973 22.950.902 19 5 4.590.180 9.428.363 46% 6
1974 13.482.619 14 2 6.741.309 13.402.183 52% 2
1975 6.790.680 17 1 6.790.680 8.488.350 80% 3
1976 35.775.000 18 1 10.653.000 13.986.401 80% 1
1977 33.275.113 11 3 11.091.704 17.952.373 64% 0
1978 36.770.400 15 3 12.256.800 21.472.423 66% 3
1979 33.707.623 17 4 7.454.725 14.291.006 45% 4
1980 44.650.000 14 4 11.162.500 16.385.454 72% 5
1981 21.577.146 14 2 10.788.573 21.147.352 46% 3
1982 62.047.301 10 5 12.409.460 30.970.882 82% 3
1983 9.107.992 17 1 6.500.000 22.000.000 30% 4
Figuur 4: Overheidssteun voor majoritair Vlaamse langspeelfilms, 1965-1983 * **
* Naast productiesteun werd(en) hier ook steun(aanvragen) voor pre- en postproductie in rekening gebracht. 
** Voor enkele films werd het totale productiebudget niet teruggevonden, deze films werden dan ook niet in de berekeningen 
opgenomen.
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Met enige zin voor overdrijving beweerde Hugo Claus bij de release van zijn langspeelfilmdebuut 
De vijanden (1967) dat er “elk jaar tachtig hongerigen in de rij staan om een graantje mee te 
pikken van een budget waarvan met moeite één doorsnee Amerikaanse film kan gemaakt 
worden”.31 Een dergelijke stormloop op de subsidiepot was er niet, maar uit Figuur 4 blijkt 
wel dat er inderdaad een stuk meer gegadigden dan uitverkorenen waren. Gedurende de 
eerste jaren dienden filmmakers ongeveer zeven à acht langspeelfilmprojecten per jaar 
in bij de filmcommissie, in de loop van de jaren 1970 werden er dat gemiddeld veertien à 
vijftien.32 Hiertegenover stonden jaarlijks een twee- à drietal langspeelfilmprojecten die een 
productietoelage kregen. Deze toelage steeg van plusminus 3 miljoen BEF per film in de jaren 
1960 over gemiddeld 8 miljoen BEF in de jaren 1970 tot ongeveer 10 miljoen BEF aan het 
begin van de jaren 1980. 
De productiesteun was in principe een renteloze lening. Oorspronkelijk mocht de producent 
van een gesubsidieerde film eerst volledig zijn eigen inbreng terugvorderen op de inkomsten 
die de film genereerde, waardoor de overheid haast nooit iets van haar middelen terugzag. 
Vanaf 1971 werd dit systeem aangepast en kwam contractueel 10% van de netto-opbrengsten 
afkomstig van de exploitatie van de film toe aan het ministerie en 90% aan de producent. 
Wanneer deze laatste zijn volledige eigen inbreng had afgelost, gebeurde de verdeling op een 
50/50-basis. Soms stelde zich hierbij het probleem dat vanaf dat ogenblik de belangstelling van 
de producent voor het promoten van de film ophield (Holthof & Ruyters, 1980, pp. 67-68). 
De meeste producenten namen immers genoegen met het recupereren van de eigen inbreng 
plus een bepaalde winstmarge. Zij zagen weinig heil in het verder stimuleren van een product 
waarbij de helft van de opbrengsten toch naar de overheid ging. In combinatie met de kleine 
afzetmarkt zorgde dit ervoor dat er meestal zeer bescheiden tot verwaarloosbare bedragen aan 
de overheid werden teruggestort. De renteloze overheidslening gold dus de facto als een soort 
subsidie. Zelfs een commerciële voltreffer als De Witte van Sichem (1980, Robbe De Hert) 
slaagde er slechts in om een kleine 10% van de overheidstoelage terug te betalen. Dit toont 
duidelijk de gebrekkige markteconomische leefbaarheid van een professionele filmindustrie in 
Vlaanderen aan.33 
Het gemiddelde budget van een Vlaamse film steeg ongeveer in dezelfde grootteorde als de 
overheidssteun, van een kleine 7 miljoen BEF in de tweede helft van de jaren 1960 over 
gemiddeld 15 miljoen BEF in de jaren 1970 tot grofweg 22 miljoen aan het begin van de jaren 
1980 (zie Figuur 4). In het eerste werkreglement van de filmcommissie stond nog dat de subsidie 
“geheel of gedeeltelijk het budget kan dekken”.34 De eerste twee gesteunde films, ¿Y mañana? 
en Het afscheid, werden effectief voor 100% gesubsidieerd, maar hier zag men algauw van af. 
Men streefde vervolgens een 60% procent subsidiëring na, met inachtneming van bepaalde 
plafonds en een uitzondering voor debuutfilms, die tot 80% gesubsidieerd konden worden. 
Hoewel diverse films nog steeds van een groter aandeel aan overheidsfinanciering genoten, 
bleek dat de steun over de jaren heen inderdaad gemiddeld 58% van het filmbudget bedroeg. 
De overheidsafhankelijkheid blijkt ook uit het feit dat 71% van de Vlaamse langspeelfilms 
die tussen 1965 en 1983 uitkwamen van het Vlaamse steunmechanisme gebruikmaakten. 
Wanneer we deze gegevens doortrekken tot in 2002 (zie Figuur 5) loopt dit percentage zelfs 
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op tot 77%. De overheidssteun was met andere woorden van vitaal belang voor de Vlaamse 
langspeelfilmproductie.
Figuur 5: Aantal uitgekomen majoritair Vlaamse langspeelfilms, per vijf jaar 
Evoluties in het filmbeleid: de jaren 1980 en 1990
Na een jarenlange CVP-dominantie werd eind 1981 de PVV-politicus Karel Poma minister 
van Cultuur. Partijgenoot Patrick Dewael volgde Poma op in 1985, waardoor het departement 
van 1981 tot 1992 onder liberaal bewind stond. Zoals verderop zal blijken, slaagde opnieuw 
geen van beide ministers erin het filmbeleid structureel te hervormen. Niettemin ging de 
overgang van christendemocratische naar liberale ministers van Cultuur wel degelijk gepaard 
met enkele duidelijke veranderingen in het filmbeleid. Bovendien liepen deze evoluties, met 
het groeiende belang van markteconomische en internationaliseringsprincipes voorop, verder 
door in de jaren 1990. Daarom is het begin van de jaren 1980 een kantelmoment binnen de 
ontwikkeling van het Vlaamse filmbeleid. In wat volgt neem ik de periode onder de loep die 
vanaf dit kantelmoment start en loopt tot de inwerkingtreding van het VAF in 2002. 
Een liberale wind: private investeringen en internationalisering
De overname van het ministerie van Cultuur door de liberalen wakkerde het markteconomische 
denken in het cultuurbeleid aan. Onder het motto ‘meer films voor minder geld’ herbekeek 
minister Poma in de eerste plaats de maximumtoelages per film. Een eerste film kon voortaan 
nog voor 80% van het totale filmbudget aan overheidssteun ontvangen (voorheen was dit 90%), 
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een tweede en volgende langspeelfilm voor maximaal twee derde van het budget (voorheen 
was dit ook reeds de richtlijn, maar deze werd vaak overschreden) en coproducties slechts voor 
één derde. Op die manier dwong Minister Poma de filmproductiesector om meer private en 
buitenlandse investeringen te zoeken. Deze aanpassingen in de overheidsfinanciering hingen 
samen met een nadruk op meer populaire films. Poma ging immers van de stelling uit dat 
indien een project
een of meer co-producenten vond en een gelijkaardig bedrag aan sponsoring, de film zeker aan de 
voorwaarden voor commercieel succes zou voldoen. Want dat is toch de bedoeling, dat een film 
in de eerste plaats door het publiek wordt bekeken om hem naar waarde te kunnen schatten.35
Het eerste deel van Poma’s motto ‘meer films voor minder geld’ bleek niet volledig uit te 
komen. Diverse filmprojecten die initieel overheidssteun binnenrijfden, liepen vertraging 
op of geraakten uiteindelijk zelfs niet van de grond doordat zij de nodige private middelen 
niet vonden.36 Dit was voornamelijk het geval voor projecten met eerder culturele dan 
commerciële aspiraties, zoals Het anagram van de wereld, naar het gelijknamige debuut (1984) 
van de schrijver-diplomaat Herman Portocarero, en Harry Kümels bewerking van Hugo Claus’ 
theatermonoloog Gilles! (1988). Door de afvoering van deze en andere projecten ontstonden 
er zelfs overschotten op het overheidsbudget voor film, wat er in 1985 bijvoorbeeld toe leidde 
dat 20 miljoen BEF van het filmbudget overgeheveld werd naar de begroting van het ‘Jaar 
van de Muziek’. Dit was een pijnlijke paradox, want intussen hield de algemene kritiek op de 
ontoereikendheid van het filmbudget consequent aan. 
De liberaal Karel Poma doorbrak in 1981 de opeenvolging van christendemocratische ministers van 
Cultuur.
Bron: Archief Vlaams Parlement. Foto: Belga.
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Voor het aantrekken van private investeringen zette Poma, net zoals in zijn ruimere 
cultuurbeleid, in op sponsoring. Voor sommige, meer populaire filmgenres lukte dit gedeeltelijk, 
maar het leidde ook soms tot ontsporingen. De Danone-vrachtwagen die te pas en te onpas in 
beeld verscheen in Zware jongens (1984, Robbe De Hert) was hier een vaak gehekeld voorbeeld 
van. Poma’s opvolger Patrick Dewael stond dan ook terughoudender tegenover sponsoring 
in de vorm van product placement. Naar het voorbeeld van landen als Canada, Australië en 
West-Duitsland keek minister Dewael eerder in de richting van een ‘tax shelter’-systeem.37 
Ook Poma had de piste van het fiscaal stimuleren van private investeringen in de filmsector 
reeds bestudeerd. De audiovisuele sector stond hier bij monde van de Belgische Vereniging 
voor Film- en Televisie Auteurs initieel positief tegenover, maar toen bleek dat de tax shelter 
er slechts ten koste van het detaxatiestelsel zou komen, verenigden acht cinematografische 
beroepsverenigingen zich in een ‘Aktiecomité van de Belgische Filmsector’ om aan de 
alarmbel te trekken. Bovendien lag het opzetten van een dergelijke fiscale maatregel buiten 
de bevoegdheid van de minister van Cultuur. Het idee verdween in de daaropvolgende jaren 
echter nooit helemaal, wat in 2003 uiteindelijk uitmondde in de federaal georganiseerde tax 
shelter, ingevoerd onder minister van Financiën Didier Reynders (MR).
De grootste verandering was dat het budget voor coproducties voortaan slechts voor één 
derde uit een subsidie mocht bestaan. Deze overheidstoelage werd wel zo goed als automatisch 
toegekend indien de producenten de overige twee derde van het budget konden garanderen. 
Op die manier wilde Poma meer buitenlandse investeerders en coproducenten voor Vlaamse 
films aantrekken. De groeiende neiging om over de grenzen heen te kijken om middelen 
te vinden, paste binnen de opkomst van Europese coproducties en steunprogramma’s. 
Ook Dewael onderschreef deze internationaliseringtendens en zette er zelfs nog sterker op 
in. Zo behoorde Vlaanderen eind jaren 1980 tot de eerste deelnemers aan Eurimages, het 
coproductiesteunfonds van de Raad van Europa. De Vlaamse gemeenschap was ook van bij 
het begin betrokken bij andere initiatieven zoals het MEDIA-programma, Audiovisual Eureka 
en het European Audiovisual Observatory. Zeker aan het einde van de jaren 1980 en in de loop 
van de jaren 1990 werden er dan ook steeds meer coproductieprojecten opgezet. Bovendien 
werden deze projecten steeds groter, met meer partnerlanden en hogere budgetten (ik kom 
hier in het volgende hoofdstuk uitgebreider op terug).
De sterkere internationale gerichtheid liet zich ook voelen op het vlak van promotie voor 
de Vlaamse film. Bij de vertoning van De vlaschaard (1983, Jan Gruyaert) op het filmfestival 
van Berlijn werd minister Poma geconfronteerd met de afwezigheid van Unibel, die de 
volledige Belgische filmproductiesector diende te promoten. Dit voorval vormde voor hem 
de aanleiding om een aparte organisatie voor de Vlaamse film in het buitenland in te richten 
(Poma, 1983, p. 45). Dit werd ‘Film in Flanders’ of ‘Film in Vlaanderen’, dat door een private 
firma gerund werd, maar voor haar werking van overheidssteun kon genieten. Terwijl Unibel 
intussen actief bleef, zette Poma in op een regionalisering van de promotie van de Vlaamse 
film in het buitenland “omdat op dit ogenblik de film de cultuur van onze gemeenschap beter 
uitdraagt dan welke andere kunsttak ook”.38 
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Minister Dewael deelde het belang dat Poma hechtte aan de internationale uitstraling van 
de Vlaamse film, en daarmee van Vlaanderen als een bloeiende gemeenschap. Hij maakte 
in 1990 de oprichting van ‘Flanders Image’ mogelijk, de promotiecel voor de Vlaamse film 
die tot op vandaag functioneert (sinds 2003 onder de vleugels van het VAF). De promotie 
van de Vlaamse film was hiermee definitief onttrokken aan een Belgisch kader. Dit was waar 
het volgens toenmalig kabinetsmedewerker Luc Jansegers uiteindelijk om draaide: “De grond 
van het verhaal was dat men zich niet herkende in de Belgische structuur”.39 Van nu af aan 
promootte men “Films from the Flemish Community”, zoals de Flanders Image-brochure op 
het filmfestival van Cannes in 1990 liet verstaan.40 Waar in de politieke beleidsvisie vóór het 
kantelmoment aan het begin van de jaren 1980 het filmmedium voornamelijk in functie stond 
van het Vlaamse publiek, groeide nu ook de aandacht voor het buitenlandse publiek. 
De beleidskeuze om meer op het private en buitenlandse initiatief te focussen had uiteraard 
ook te maken met de precaire economische omstandigheden aan het begin van de jaren 
1980. Daarnaast voltrok het filmbeleid in Vlaanderen zich niet in een vacuüm. Soortgelijke 
maatregelen vonden ingang in diverse Europese landen. In het Verenigd Koninkrijk moest 
het British Film Institute vanaf de jaren 1980 bijvoorbeeld ook actiever op zoek naar private 
sponsoring (Nowell-Smith, 2012). Bovendien was er in de jaren 1980 een ruimere liberalisering 
en deregulering van het audiovisuele landschap in Europa, met een grotere rol voor het private 
initiatief. In Vlaanderen was de meest opvallende illustratie hiervan de start van de private 
omroep VTM in 1989. 
Ministers en commissies
De nieuwe beleidsvisie en -maatregelen van minister Poma leidden tot heel wat protest, zowel 
in de film- als in de ruimere cultuursector. De filmcommissie, die nog dezelfde was als onder 
minister De Backer, trad de sector bij in haar kritiek op Poma’s meer commerciële insteek. 
Bovendien hekelde de commissie haar geringe betrokkenheid bij de voorbereiding van het 
beleid en het feit dat Poma enkele steunadviezen naast zich had neergelegd. De relatie tussen 
de minister en de filmcommissie verzuurde volledig, wat tot uiting kwam in verscheidene 
moties. Begin februari 1983 escaleerde het geschil tot een staking onder leiding van 
commissievoorzitter Frits Danckaert.41 In een persbericht sprak de commissie haar ongenoegen 
uit over “de afbraakpolitiek van minister Poma t.o.v. de kreatieve filmbeoefening”.42
Hierop besloot minister Poma de filmcommissie te ontslaan en een nieuwe, hem gunstiger 
gezinde commissie te installeren. De ultieme macht van de minister, en daarmee de relativiteit 
van het statuut van de filmcommissie, werd hiermee pijnlijk duidelijk. Vanuit Poma’s standpunt 
had het dispuut met de commissie, ondanks de imagoschade, voornamelijk positieve gevolgen: 
“Als ze in staking gaan, dan schaffen we ze af. En we benoemen een nieuwe commissie die met 
de nieuwe criteria rekening zou houden. Er wordt een ander beleid ingevoerd. Men moet nu ook 
commercieel denken.”  
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commercieel denken.”43 
Betoging van vertegenwoordigers uit de Vlaamse cultuursector op 20 april 1983. De betogers dragen 
een (film)guillotine mee als symbool voor het weinig zachtzinnige cultuurbeleid van minister Poma.
Bron: De Standaard, 21 april 1983, voorpagina (fotograaf: Bob Coecke).
Dat Poma in zijn opzet slaagde, blijkt uit een nota van de liberaal geïnspireerde René 
Adams, de nieuwe voorzitter van de filmcommissie: “Ook het grote publiek moet de drempel 
en vooroordeel ten opzichte van de Vlaamse film overwinnen. Films gericht op het grote 
publiek moeten zo nodig op steun kunnen rekenen.”44 Dit uitzonderlijke voorval waarbij de 
filmcommissie in staking gaat en ontslagen wordt, maar ook en voornamelijk het nieuwe 
commissiebeleid, bevestigen dat er aan het begin van de jaren 1980 een kantelmoment 
plaatsvond in het Vlaamse filmbeleid. 
Het cultuurpact indachtig was de nieuwe commissievoorzitter René Adams (redacteur bij 
Het Laatste Nieuws) van liberale signatuur, nadat eerder de katholieke (Van Liempt) en 
de socialistische (Danckaert) strekking aan bod waren gekomen.45 De voorzitter van de 
Katholieke Filmliga Jo Daems nam in 1990 het voorzitterschap van René Adams over. Vanaf 
1997 tot 2001 was het opnieuw de beurt aan iemand van socialistische signatuur: Mario 
Verstraete, wiens inzet voor de euthanasiewetgeving, die hij als MS-patiënt uiteindelijk als 
eerste zou toepassen, als basis diende voor de film Tot altijd (2012, Nic Balthazar). De laatste 
commissievoorzitter was Guy Mateusen, die naast zijn activiteiten als programmamaker en 
journalist voor de openbare omroep tevens hoofdredacteur was bij de Christendemocratische 
Omroepstichting.
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Periode Bevoegde minister Voorzitter filmcommissie
1981-1985 Karel Poma (PVV) Frits Danckaert (tot 1983) 
René Adams (vanaf 1983)
1985-1992 Patrick Dewael (PVV) René Adams (tot 1989) 
Jo Daems (vanaf 1990)
1992-1995 Hugo Weckx (CVP) Jo Daems
1995-1999 Eric Van Rompuy (CVP) (Media) Jo Daems (tot 1997) 
Mario Verstraete (vanaf 1997)*
1999-2001 Dirk Van Mechelen (VLD) (Media) Mario Verstraete (tot 2001)* 
Guy Mateusen (vanaf 2001)*
2001-2002 Bert Anciaux (Spirit) Guy Mateusen*
2002-2004 Paul Van Grembergen (Spirit) Guy Mateusen (tot 2002)*
Figuur 6: Ministers van Cultuur bevoegd voor het filmbeleid (Van Rompuy en Van Mechelen waren 
bevoegd als minister van Media) en de voorzitters van de filmcommissie *
Nadat Hugo Weckx (CVP) in 1992 het Cultuurministerie overnam van Dewael, voerde 
hij het fonds Film in Vlaanderen in (cf. p. 77) en herdoopte hij de ‘Selectiecommissie voor 
Culturele Films’ tot de ‘Vlaamse Audiovisuele Selectiecommissie’. Door het samenvoegen 
van de middelen uit Cultuur en Economie eiste Vlaams minister van Economie Luc Van den 
Brande (CVP) dat er ook enkele leden met een economische achtergrond zouden bijkomen. 
Verder bleven in de filmcommissies uit de jaren 1980 en 1990 ook de journalistenbranche en 
de openbare omroep steeds goed vertegenwoordigd. Door het cultuurpact zetelde er vanaf 1993 
een Vlaams Blokvertegenwoordiger in de commissie. Aanvankelijk was dit Oswald Kielemoes, 
maar reeds na een jaar werd hij vervangen door de zanger en televisiemaker Jef Elbers. Na hem 
volgden nog Tine Van Winkel en Annemie Peeters-Muyshondt, die beiden een actieve rol 
speelden binnen de partijpolitieke werking van het Vlaams Blok. Deze directe betrokkenheid 
bij een politieke partij was eerder uitzonderlijk binnen de filmcommissie, hoewel dit ook het 
geval was voor iemand als Mario Verstraete (als PS-militant en -functionaris). 
Bij Weckx’ aantreden als minister van Cultuur in 1992 verhuisde de bevoegdheid film 
van de afdeling Cultuur naar het net opgerichte bestuur Media binnen het departement 
Welzijn, Volksgezondheid en Cultuur van de Vlaamse overheid. In 1995 kwamen de 
Mediabevoegdheden terecht bij Eric Van Rompuy (CVP), die als minister ook de Economie-, 
KMO- en Landbouwportefeuilles beheerde. Hierdoor werd het selectieve filmproductiebeleid 
voor het eerst sinds zijn ontstaan in 1964 onttrokken aan het ministerie van Cultuur. Dit bleef 
aanvankelijk ook het geval toen Dirk Van Mechelen (PVV) in 1999 minister van Economie, 
Ruimtelijke Ordening en Media werd. De nieuwe minister van Cultuur Bert Anciaux (Spirit) 
ijverde er echter voor om de filmbevoegdheden opnieuw van Media naar Cultuur te verhuizen, 
wat hem in de zomer van 2001 ook lukte. Door de diverse politieke en departementale 
veranderingen staan de jaren 1980 en 1990 ook op dit vlak in contrast met de continuïteit 
van de jaren 1960 en 1970.
* Verstraete en Mateusen waren waarnemend voorzitter.
Book-subsidie-camera-actie.indb   60 30/08/17   10:56
61
Historische ontwikkeling van het filmbeleid in Vlaanderen
Budgetten
Ondanks de inspanningen om meer private investeringen aan te trekken, bleef de Vlaamse 
langspeelfilmproductie in de jaren 1980 en 1990 over het algemeen sterk afhankelijk van 
overheidssteun. Tegelijk ging de internationalisering van het Vlaamse filmproductiegebeuren 
gepaard met steeds grotere budgetten voor coproducties. Samen met de algemene stijgende 
kosten had dit een sterke impact op het gemiddelde productiebudget van Vlaamse 
langspeelfilms. Zoals Figuur 7 aangeeft, steeg dit van een kleine 30 miljoen BEF in de jaren 






















1981 21.577.146 2 10.788.573 21.147.352 46% 3 3
1982 62.047.301 5 12.409.460 30.970.882 82% 3 4
1983 9.107.992 1 6.500.000 22.000.000 30% 4 6
1984 63.377.744 4 11.132.436 18.920.237 59% 3 4
1985 38.000.000 2 10.500.000 24.093.250 45% 4 4
1986 91.033.851 7 11.785.923 24.526.382 53% 4 6
1987 87.100.000 4 14.225.000 42.118.000 34% 5 6
1988 103.700.000 4 25.550.000 44.252.281 39% 4 5
1989 79.600.000 3 15.333.333 26.651.419 52% 5 6
1990 81.875.105 5 16.750.021 62.974.049 28% 2 3
1991 94.900.000 5 11.920.000 77.029.248 16% 2 5
1992 70.900.000 2 8.100.000 77.792.130 26% 3 5
1993 78.725.000 3 15.241.667 38.017.148 40% 1 1
1994 136.647.305 5 17.426.656 78.310.945 22% 5 5
1995 116.000.000 5 18.800.000 77.996.366 26% 4 4
1996 47.800.000 1 20.000.000 77.792.130 26% 5 5
1997 180.695.000 5 21.000.000 62.950.703 35% 3 3
1998 136.647.305 4 23.325.000 143.522.798 18% 4 4
1999 244.325.000 10 18.692.500 52.854.563 40% 7 8
2000 151.495.000 6 22.749.167 79.020.286 30% 8 9
2001 147.650.000 6 17.583.333 49.325.429 36% 4 5
2002 117.836.821 2 25.000.000 51.854.462 49% 7 9
Figuur 7: Subsidiegegevens voor majoritair Vlaamse langspeelfilms, 1983-2002 ***
* Naast productiesteun werd hier ook steun voor pre- en postproductie in rekening gebracht. 
** Voor enkele films werd het totale productiebudget niet teruggevonden, deze films werden dan ook niet in de berekeningen 
opgenomen.
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De buitenlandse investeringen (die overigens vaak voor een substantieel deel uit buitenlandse 
overheidsgelden bestonden) verklaren ook dat het aandeel van de Vlaamse filmsubsidie in het 
totale financieringsplan van langspeelfilms afnam van gemiddeld 58% in de periode voor het 
kantelmoment aan het begin van de jaren 1980 tot 37% in de periode erna. Wat betreft het 
Vlaamse aandeel in de financiering van de films, bleek de subsidie gemiddeld nog steeds meer 
dan de helft uit te maken. In 2002 stonden de subsidies vanwege het ministerie van Cultuur 
bijvoorbeeld in voor 52% van het Vlaamse aandeel in de productiebudgetten in dat jaar. Dit 
percentage loopt op tot 63% wanneer ook de steun van andere ministeries, de VRT en de 
Nationale Loterij in rekening wordt gebracht. Bovendien zitten hier de zogenaamde premies 
op basis van de bruto-zaalontvangsten nog niet in berekend, waardoor de totale overheidssteun 
nog groter was. Net zoals voorheen bleef de overheidssteun met andere woorden van vitaal 
belang voor de Vlaamse filmproductiesector. Dit bleek overigens ook uit het feit dat in de 
laatste tien jaar van de onderzoeksperiode slechts 5 van de 53 uitgekomen majoritair Vlaamse 
langspeelfilms zonder subsidie tot stand kwamen.46
Figuur 8: Beschikbaar filmbudget en werkelijk verstrekte steun per jaar (1982-2002). Voor de exacte 
bedragen, zie bijlage 2. 
Intussen was er een iets grotere continuïteit in de gesubsidieerde Vlaamse filmproductie 
ontstaan. Waar tot begin jaren 1980 gemiddeld 2,5 productietoelagen per jaar werden 
toegekend aan majoritair Vlaamse langspeelfilms, was dit in de periode 1983-2002 gestegen 
tot iets meer dan 4. Op het vlak van de totale overheidsbudgetten en -bestedingen voor film 
valt de grote stijging van het filmbudget in 1994 op, na een relatief constante periode sinds 
de tweede helft van de jaren 1980 (zie Figuur 8). Dit kwam door de oprichting van het fonds 
Film in Vlaanderen door ministers Hugo Weckx (CVP) en Luc Van den Brande (CVP) (cf. 
p. 77), waarmee de sinds lang beloofde samenvoeging van de middelen van het ministerie van 
Economische Zaken (104 miljoen BEF) en het ministerie van Cultuur (147,5 miljoen BEF) 
plaatsvond. Het samengevoegde budget werd bovendien verhoogd tot ongeveer 300 miljoen 
BEF.47 Uit deze middelen dienden nu ook wel de premie op basis van de bruto-zaalontvangsten 
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andere filmgerelateerde overheidstussenkomsten bekostigd te worden, maar de impact op de 
verstrekte productiesteun was toch navenant: van 111 miljoen BEF in 1993 naar 184 miljoen 
BEF in 1994. Onder impuls van minister Eric Van Rompuy (CVP) werd de productiesteun 
opgevoerd tot ongeveer 330 miljoen BEF in 1999. 
Van film- naar audiovisueel beleid
Het grootste deel van de overheidssteun bleef gereserveerd voor langspeelfilms, waar sinds 
het begin van de jaren 1980 steeds bijna driekwart van de totale productiesteun naartoe ging. 
In de laatste jaren van de onderzoeksperiode nam het gewicht van de langspeelfilms echter 
af door de beleidskeuze van minister Dirk Van Mechelen (VLD) om sterker op televisiefictie 
in te zetten. Zo kregen series als Team spirit – de serie (2003, Christophe Van Rompaey & Jan 
Verheyen), Stille waters (2001, Mark De Geest & Frank Van Mechelen) en Matroesjka’s (2005, 
Guy Goossens & Mark Punt) respectievelijk 25, 73,7 en 75 miljoen BEF productiesteun 
vanuit het fonds Film in Vlaanderen. De steun aan televisieseries was reeds in 1994 mogelijk 
gemaakt door Hugo Weckx, maar Dirk Van Mechelen bouwde hier een apart systeem voor 
uit dat bekendstond als ‘een frank voor een frank’. Dit hield in dat 100 miljoen BEF subsidie 
voorbehouden werd voor televisiefictie (in principe 50/50 verdeeld over de VRT en de VTM) 
en dat voor iedere frank subsidie, de televisieomroep zelf ook een frank diende te investeren. 
Met dit systeem wilde de minister de samenwerking tussen de omroepen en de filmsector nieuw 
leven inblazen. Bovendien wilde hij een stevige audiovisuele dramabasis uitbouwen, waar de 
langspeelfilmsector mee de vruchten van zou kunnen plukken.48 Maar de filmsector toonde 
zich eerder argwanend, voornamelijk omdat er op die manier in de eerste plaats geld van 
het filmbudget naar televisie ging, in plaats van omgekeerd. Ook de filmcommissie had haar 
bedenkingen over de gesteunde televisiefictie. Zij vroeg zich af of de omroepen deze producties 
niet sowieso zouden maken en of de subsidiëring dus wel essentieel was. Bovendien stelde de 
commissie zich vragen over de “kwalitatieve en filmische méérwaarde” van deze projecten.49 
Aan het einde van de jaren 1990 en voornamelijk vanaf het nieuwe millennium evolueerde het 
filmbeleid dus meer en meer richting een audiovisueel beleid. Behalve voor televisieomroepen 
kwam er hierbij ook aandacht voor vormen van nieuwe media (video, cd-rom, games …). 
Dit is een evolutie die tot op vandaag doorloopt. Zo is het huidige VAF opgedeeld in een 
Filmfonds, een Mediafonds (voor televisieproducties) en een Gamefonds. Ondanks deze 
diversifiëring blijft de langspeelfilm tot nog toe het boegbeeld van het audiovisueel beleid, 
zowel qua prestige als op budgettair vlak.
Een tweeslachtig versus tweesporenbeleid
Zoals we zagen, traden van de jaren 1980 economische en commerciële motieven steeds 
meer op de voorgrond. Tegelijk bleef ook het (voorheen sterk dominante) culturele aspect 
een belangrijk aandachtspunt in het filmbeleid. Voornamelijk onder Dewael kwam de 
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tweeledigheid van de filmbeleidsdoelstellingen sterk tot uiting. Naast publieksgerichte films 
pleitte Dewael er immers ook expliciet voor om het overheidsgeld marktcorrigerend in te 
zetten, bijvoorbeeld voor debuut- en experimentele films. In de loop van de jaren 1980 werd 
dus een cultureel-economisch tweesporenbeleid ingericht, dat in de jaren 1990 doorliep. Na de 
elfjarige liberale dominantie van het cultuurbeleid benadrukte de nieuwe minister van Cultuur 
Hugo Weckx (CVP) nochtans tegen de commercialiseringstendens te willen ingaan. Specifiek 
in verband met het filmbeleid stelde hij dat ondanks de gewijzigde naam van de filmcommissie 
(van Selectiecommissie voor Culturele Films naar Vlaamse Audiovisuele Selectiecommissie), 
de culturele invalshoek de kern bleef van de overheidsopdracht. Tegelijk bleef ook voor 
Weckx het publieksbereik van een film een belangrijke maatstaf voor het welslagen van het 
filmbeleid. Bovendien werd hij geconfronteerd met een verander(en)d audiovisueel landschap 
(met een beduidende rol voor de private omroep VTM), waarbinnen een markteconomische 
logica steeds belangrijker werd. 
De vaak tegenstrijdige visie op film als cultureel en als economisch product verschafte de 
filmbeleidsbevoegdheid een onduidelijk en vaak verwarrend statuut. Zo verhuisde het 
filmbeleid in 1992 van Cultuur naar Media, dat toen binnen het departement Welzijn, 
Volksgezondheid en Cultuur ingekapseld zat. Toen Eric Van Rompuy (CVP) in 1995 aantrad 
als minister van Economie, KMO, Landbouw en Media, leefde vaak de interpretatie dat film 
van Cultuur naar Economie verkast was. Naar de letter was dit niet het geval, aangezien Van 
Rompuy bevoegd was voor het filmbeleid als minister van Media. Het filmbeleid was hierdoor 
wel voor het eerst volledig onttrokken aan het ministerie van Cultuur, en dat liet zich voelen 
in het beleidsdiscours. 
Na de hervorming van de openbare omroep, waarbij Van Rompuy de nadruk had gelegd op de 
verruiming van het publieksbereik, hamerde hij er ook in zijn beleidsbrief ‘Film in Vlaanderen’ 
(1998) meerdere malen op dat films voor een groot publiek toegankelijk moesten zijn. De 
minister (in Crols, 1998) liet zich verder ontvallen dat het publiekssucces van VTM als 
voorbeeld mocht dienen. Het marktgerichte filmbeleidsdenken van Van Rompuy paste in 
een visieverschuiving van film als cultuur naar film als onderdeel van de ruimere ‘creatieve 
economie’, zoals dit bijvoorbeeld ook in Nederland en Groot-Brittannië het geval was (Galloway 
& Dunlop, 2007; Hemels, 2010). Hierop kwam heel wat kritiek, voornamelijk met betrekking 
tot de vooropgestelde ‘resultaatsverbintenissen’ (een concept dat Van Rompuy overnam uit 
de nieuw ingevoerde beheersovereenkomst met de VRT), zoals het aantal kijkers (Biltereyst, 
1999). Zo klaagde de beroepsvereniging het Vlaams Filminstituut in een parlementaire 
discussie de eenzijdig commercieel-economische benadering van het beleidsdocument aan.50 
Ook de filmcommissie uitte felle kritiek op de marktgerichte benadering die de beleidsbrief 
kenmerkte: 
Film blijft in de eerste plaats een cultuurproduct (…) De vraag is trouwens waarom film per se zou 
moeten opbrengen, in tegenstelling tot andere cultuuruitingen als muziek, theater, opera enz., die 
de belastingbetaler verhoudingsgewijs vaak veel meer kosten en die bovendien een stuk minder 
tewerkstelling creëren. De kwantitatieve benadering van het medium film in de beleidsbrief 
bevestigt eens te meer dat film door het beleid stiefmoederlijk wordt behandeld.51 
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In een door de Vlaamse overheid bestelde studie naar de economische impact van de film in 
Vlaanderen luidde een van de conclusies nochtans dat het culturele imperatief een centrale 
plaats diende in te nemen in het filmbeleid (Peeters, Thijssens, & Webers, 2000). Toch 
ging ook Van Rompuys opvolger Dirk Van Mechelen (VLD) op hetzelfde elan verder. Diens 
‘Beleidsnota Media 2000-2004’ zette opnieuw kwaad bloed bij de sector vanwege de geringe 
culturele benadering. 
Tijdens de heronderhandeling van regeringsbevoegdheden in de zomer van 2001 werd 
alvast symbolisch aan de grieven van de filmsector tegemoetgekomen door, onder druk van 
minister van Cultuur Bert Anciaux (Spirit), de bevoegdheid film opnieuw bij het departement 
Cultuur onder te brengen. Diverse door Dirk Van Mechelen geformuleerde prioriteiten 
bleven behouden, waaronder het streven naar meer private investeringen in de filmsector. 
In dit kader riep de federale regering de vanaf 2003 fungerende ‘tax shelter’ in het leven, een 
belastingmaatregel die het aantrekkelijk maakt voor bedrijven om een deel van hun winst 
in een audiovisuele productie te investeren. Tegelijk gaf minister Anciaux te kennen dat de 
filmsector niet gebaat was bij een lineaire ondersteuning van de economische productie, maar 
wel bij steun aan de kwaliteitsfilm en aan filmtalenten, die de filmsector een nieuwe dynamiek 
konden geven. 
Er werd dus een tweesporenbeleid met commercieel-economische en culturele aspecten 
aangehouden. Dit vertaalde zich niet in een effectief tweeledig ondersteuningsbeleid, met een 
apart steunmechanisme voor enerzijds de meer commercieel en anderzijds de meer cultureel 
geïnspireerde films. Nochtans stuurde onder andere de filmcommissie hierop aan en bewezen 
ook buitenlandse voorbeelden zoals Denemarken dat dit mee tot een bloeiende filmsector kon 
leiden (Willems, 2010). Het feit dat er in de praktijk slechts één steunmechanisme voor alle 
soorten films bestond, terwijl er in theorie een tweesporenbeleid beoogd werd, zorgde er dan 
ook vaak voor dat het beleid eerder tweeslachtig genoemd kon worden.
De ‘Vlaamse identiteit’ als beleidsargument
Ondanks, of net vanwege de luide kritiek op de economisch geïnspireerde benadering van 
het filmbeleid, schermden de bevoegde ministers wel regelmatig met begrippen als ‘cultuur’ 
en ‘Vlaamse identiteit’ ter legitimatie van het beleid. Zo pleitte Dirk Van Mechelen in 
zijn beleidsnota voor een doelmatige ontwikkeling van de Vlaamse audiovisuele sector 
“ter bevordering van de Vlaamse culturele identiteit en haar internationale uitstraling”, 
een slagzin die ook zijn opvolger Anciaux overnam in diverse beleidsdocumenten.52 Deze 
intentie was tevens aanwezig in het filmbeleidsdiscours uit de jaren 1960 en 1970, maar 
sinds de kantelperiode aan het begin van de jaren 1980 was er wel degelijk een andere, 
meer markteconomische invulling van deze doelstelling ontstaan. Dit gold zowel voor de 
binnenlandse (de bevordering van de Vlaamse culturele identiteit) als voor de buitenlandse 
(de internationale uitstraling) dimensie van de beleidsdoelstelling. 
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Wat betreft de binnenlandse bevordering van de Vlaamse culturele identiteit primeerde 
de focus op de kwaliteit en diversiteit van de Vlaamse film. Vanaf minister Anciaux, in 
overeenstemming met zijn algemeen cultuurbeleid, kwam daar expliciete aandacht voor 
interculturaliteit bij. Dit correspondeert met de beschreven politieke tendens in de jaren 
1990, waarbij de meeste Vlaamse partijen de Vlaamse identiteit als open en pluralistisch 
zagen. Tegelijk benadrukte minister Van Rompuy (in De Coninck, 1998) dat de gesteunde 
films “dichter moeten aansluiten bij de culturele geaardheid van de gemiddelde Vlaming”. 
Anciaux (in Temmerman, 2001, p. 15) gaf dan weer uiting aan zijn wens om het Vlaamse 
publiek “een geheugen te geven over de talrijke mooie dingen die hier [in Vlaanderen] al 
zijn gebeurd, maar in de vergeethoek zijn geraakt”. Dergelijke bekommernissen leidden er 
dan ook toe dat in de eerste beheersovereenkomst tussen het VAF en de Vlaamse regering in 
2002 het ‘Vlaamse karakter’ van producties in de performantiemaatstaven werd opgenomen. 
De motivatie hiervoor kwam echter minder dan vroeger voort uit de intentie om een sterke 
Vlaamse identiteit te creëren. Via het Vlaamse karakter en de herkenbaarheid van de films 
wensten de beleidsactoren in de eerste plaats aansluiting te vinden bij de Vlaamse kijkers 
om, in de woorden van Anciaux (in Temmerman, 2001, p. 15), “ons eigen publiek naar de 
Vlaamse films te leiden” en dus een commercieel succesvolle Vlaamse cinema te creëren. 
De doelstelling van de internationale uitstraling van de Vlaamse culturele identiteit kende 
een tweeledige economische motivatie. Enerzijds zag men de gerichtheid op het buitenland 
als een strategie om uit het dilemma van de te kleine thuismarkt te geraken en een sterkere 
filmindustrie te ontwikkelen. Anderzijds stond de Vlaamse cinema ook in dienst van de ruimere 
internationale uitstraling van Vlaanderen als een creatieve en bloeiende regio. Film, en meer 
algemeen de audiovisuele sector, werd gezien als een instrument om aan nation-branding te doen 
en Vlaanderen als een sterk merk te promoten. De inspanningen van het Vlaamse filmbeleid 
op dit vlak kaderen binnen een ruimere strategie om de Vlaamse economie te stimuleren 
door een buitenlandse instroom aan toeristische en industriële activiteiten te genereren 
(zie ook Martens, 2001, p. 13). Dit paste binnen ruimere evoluties in het cultuurbeleid. Zo 
was er het in 1992 door minister van Cultuur Weckx en minister van Economie Van den 
Brande ingevoerde ‘cultureel ambassadeurschap’. Uit verschillende cultuurdomeinen werden 
personen, gezelschappen en werken geselecteerd die de titel ‘Culturele ambassadeurs van 
Vlaanderen’ mochten dragen, en zo tot een positieve buitenlandse merkbekendheid van 
‘Vlaanderen’ moesten zorgen.53 Het is opvallend dat de identiteit van de Vlaamse cinema 
anders ingevuld werd naargelang het discours gericht was op het binnen- of buitenland. 
Internationaal werd sterk gefocust op dé Vlaamse cinema als een duidelijk geprofileerd en 
daardoor enigszins homogeniserend kwaliteitsmerk. In Vlaanderen zelf wilde men daarentegen 
veel meer de interne diversiteit van de Vlaamse cinema benadrukken. 
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De lange zoektocht naar institutionele vernieuwing (1964-2002)
Het in 1964 opgestarte Vlaamse filmsteunsysteem was bedoeld als een tijdelijke regeling in 
afwachting van de oprichting van een autonoom filmfonds. Na een aantal aanpassingen toen 
in 1994 het fonds Film in Vlaanderen het licht zag, werd het systeem uit 1964 echter in grote 
lijnen aangehouden tot de inwerkingtreding van het VAF in 2002. Er was nochtans geen 
gebrek aan vernieuwingsinitiatieven geweest gedurende die bijna vier decennia. In wat volgt 
bespreek ik deze vele pogingen tot institutionele hervorming van het filmbeleid in Vlaanderen.
Kritiek op het filmbeleid
Aanvankelijk onthaalde de Vlaamse filmsector het in 1964 ingevoerde steunmechanisme met 
open armen. Tegelijk viel reeds van bij het begin de verzuchting te horen dat de intentie 
wel goed was, maar dat de middelen er niet naar waren. Deze klacht kwam niet enkel van 
individuele filmmakers en beroepsorganisaties, maar ook van de filmcommissie zelf. Naast het 
immer ontoereikende budget hekelden filmmakers ook de administratieve rompslomp en de 
complexiteit van een steunaanvraag. Een betoelagingsprocedure besloeg in principe twaalf 
tot twintig weken, maar het was eerder regel dan uitzondering dat hierbij vertraging optrad. 
Tussen het gunstige advies van de filmcommissie voor Hellegat (1980, Patrick Le Bon) en de 
handtekening van de minister onder het contract verliepen bijvoorbeeld dertien maanden, 
voor Slachtvee (1980, Patrick Conrad) was dit bijna twee jaar (zie ook Le Bon, 1983, pp. 32-
33). Deze lange wachtperiode kwam deels doordat de toelagen meestal allemaal in één keer 
werden toegekend net voor het begin van het budgetjaar. Bovendien liep de afhandeling van 
de dossiers vertraging op bij iedere regeringswissel, en dat waren er in de jaren 1970 heel wat. 
De grootste remmende factor was de complexiteit van de procedure en de hieraan gerelateerde 
versnippering over de verschillende ministeries en administraties. Zo werd de wachttermijn 
vaak gerekt door de passage van het dossier bij de inspectie van financiën, die problemen had 
met het hoge aandeel van de verstrekte subsidie op het totale filmbudget. In 1975 leidde deze 
dissonantie tussen de verschillende departementen tot een kleine crisis toen de staatssecretaris 
van Begroting Gaston Geens (CVP) de financiële steun aan filmprojecten eigenhandig 
tegenhield.54 Toen er zich in 1977 eenzelfde situatie voordeed onder staatssecretaris van 
Begroting Mark Eyskens (CVP), leidde dit tot luide protesten vanwege de filmsector. 
De sector klaagde niet alleen de administratieve en politieke afhankelijkheid aan, maar tevens 
de algemene politieke desinteresse. Het non-prioritaire karakter van film kwam reeds eerder 
ter sprake met betrekking tot de laksheid in de vervanging van de eerste filmcommissie, maar 
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de kritiek ging een stuk verder. Cineast Patrick Le Bon (1983, p. 31) vatte het in 1983 als 
volgt samen: 
Het is een vaststaand feit dat de overheid, sedert de oprichting van de eerste filmcommissie 
in 1964, weinig of geen belangstelling heeft laten blijken voor dit cultuurbuitenbeentje. De 
subsidies lagen aan de zeer lage kant (in vergelijking met de overheidstoelagen aan andere 
culturele sectoren), de dossiers werden door de inspecties van Financiën steeds weer op de helling 
gezet, de minister was op reis indien er een contract diende getekend te worden als de regering 
inmiddels al niet gevallen was, de filmpremières verliepen – op enkele ‘literaire’ uitzonderingen 
na – zonder enige belangstelling van prominenten.
De kritiek op de politieke desinteresse vertaalde zich ook in kritiek op het gebrek aan visie 
binnen het filmbeleid. Een vaak terugkerend voorbeeld hiervan betrof het uitblijven van een 
geïntegreerd filmproductiebeleid met een duidelijke en verantwoordelijke rol voor de BRT. 
Hoewel de publieke televisie wel degelijk een belangrijke rol speelde in de Vlaamse filmwereld, 
was er, in tegenstelling tot buitenlandse voorbeelden, van een structureel filmbeleid bij de 
BRT geen sprake. Daarnaast kregen ook de promotie, distributie en exploitatie van Vlaamse 
films veel te weinig aandacht in het filmbeleid. 
Het gebrek aan visie was volgens de sector evengoed van toepassing op het beleid van de 
filmcommissie. Een belangrijke factor hierbij was dat de filmcommissie de transparantie van en 
communicatie over haar werking nooit echt als een prioriteit beschouwde. Hoewel in het KB 
van 1964 voorgeschreven stond dat de adviezen van de filmcommissie in het bulletin van het 
ministerie van Nationale Opvoeding en Cultuur dienden te verschijnen, gebeurde dit niet. Uit 
de notulen van de filmcommissie blijkt bovendien dat transparantie in en communicatie van 
de commissiewerking nooit echt als een prioriteit gold. In 1979 werd er bijvoorbeeld voor de 
eerste keer een jaarverslag van de activiteiten van de filmcommissie opgesteld. Er ontspon zich 
een discussie over de openbaarheid van dit document, dat onder andere alle commissieadviezen 
bevatte, maar de commissie besloot niet over te gaan tot een ruimere publicatie.55 
Ten slotte was er de terugkerende klacht dat de commissieleden misschien wel een algemeen 
beeld hadden van welke richting zij uit wilden met de Vlaamse cinema, maar dat ze in feite 
onbekwaam waren wat betreft het concrete filmvak doordat zij geen voeling hadden met de 
praktijk van het filmmaken (Nelissen, 1979, p. 5). Dit weerspiegelde zich in het overwicht aan 
filmcritici die in de commissie zetelden en het feit dat er zelden leden met een achtergrond in 
de filmproductie waren. Deze kritiek werd er niet minder op toen vanaf de aanstelling van de 
tweede filmcommissie in 1978 het cultuurpact zijn invloed liet gelden. Cineast Harry Kümel 
hekelde de aanstelling “volgens politieke kleur, maar niet vanuit hun kennis. Dan begin ik 
toch te twijfelen aan hun kennis”.56 De commissie werd volgens cineast-producent Roland 
Verhavert dan ook voortdurend “onbegrip en een gebrek aan kennis” verweten.57 
Het Vlaamse filmproductiebeleid stond met andere woorden niet enkel op budgettair vlak 
ver verwijderd van het oorspronkelijke idee van een autonoom en efficiënt filmfonds. Het 
overheidsbeleid was dan wel gericht op het stimuleren van creativiteit en vernieuwing, het 
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zorgde ook vaak voor een afremming ervan. Het hortende filmbeleid zette het culturele 
tijdschrift Ons Erfdeel ertoe aan iedere filmrealisatie in Vlaanderen een “ontmoedigende 
onderneming” te noemen, “waarvoor nog slechts idealistische filmfreaks hun hachje wagen” 
(De Poorter, 1977, p. 161). Aangezien het KB van 1964 oorspronkelijk ‘slechts’ bedoeld was 
als een overgangsmaatregel in afwachting van een slagkrachtiger systeem, werd voortdurend 
uitgekeken naar een structurele filmbeleidshervorming. 
Van een nationaal naar een Vlaams filmfonds (1964-1974)
Zowel de sector als de filmcommissie was ervan overtuigd dat de oplossing voor op zijn minst 
een deel van de problemen school in de oprichting van een autonoom filmfonds, met een 
veel beperktere inkapseling in de overheidsadministratie. In de loop der jaren ontstonden er 
dan ook diverse initiatieven in die richting. Reeds in 1966 bliezen Jean-Claude Batz en diens 
Coördinatiecomitee voor de Belgische Film het overleg omtrent een Belgisch Filminstituut 
nieuw leven in. Nadat de Vlaamse onderhandelaars enkele jaren ervoor het overleg hadden 
ondermijnd door in alle discretie een eigen steunsysteem uit te werken, hield men deze keer 
wel van in het begin rekening met de Vlaamse grieven. Van Liempt waakte hier nauwgezet 
over en vatte in een brief aan Batz de “tweevoudige conditio sine qua non” nog eens samen:
1) De volkomen vrijwaring van het principe van de kulturele autonomie;
2) De mogelijkheid voor de Vlaamse kineasten om te kunnen co-produceren met Nederland, 
door een hulpverlening van onze kant die gemakkelijk kan geassocieerd worden aan het 
aldaar fungerende stelsel van het productiefonds.58
De onderhandelingen leidden in mei 1967 tot de publicatie van een breed gedragen ‘Manifest 
voor een nationale politiek ter bevordering van de film’. Dat de Vlaamse onderhandelaars 
bereid waren om hun eigen Vlaamse steunsysteem op te geven ten voordele van een nationaal 
filminstituut, had voornamelijk een economische motivatie. Het filmbeleidsbudget zou immers 
een veelvoud zijn van waar men nu over beschikte, onder andere door de samenvoeging van de 
over de departementen Cultuur en Economie verspreide filmmiddelen. Bovendien waren de 
Vlaamse onderhandelaars ervan overtuigd dat een unitair ‘Fonds voor de Cinematografische 
Expansie’ deze keer wel zou kunnen bestaan “zonder het dynamisme en de eigen verlangens 
van elk der twee culturele gemeenschappen tekort te doen”.59 
Parallel met dit initiatief raakte in januari 1968 bekend dat het ministerie van Economische 
Zaken een ‘Nationaal Fonds voor Filmproduktie’ wilde oprichten. Er zouden hierdoor ruimere 
kredieten beschikbaar geweest zijn (60 miljoen BEF per jaar), maar de filmbevoegdheid zou 
tevens uit de handen van de minister van Cultuur (van Elslande) genomen worden. Toenmalig 
minister van Nederlandse Cultuur Renaat van Elslande, die mee aan de wieg had gestaan van 
het KB van 1964, was niet geneigd dit te laten gebeuren. Ook de Commissie Film, Radio en 
Televisie van de Kultuurraad voor Vlaanderen was voorstander om film bij cultuur te houden, 
maar wilde anderzijds de mogelijkheid om een filmfonds te realiseren niet onbenut laten.60 
Daarom drong zij aan op een samenwerking en functieverdeling tussen het ministerie van 
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Cultuur en het ministerie van Economie. De moeite bleek echter tevergeefs, want begin 
februari 1968 viel de Belgische regering over het hete communautaire hangijzer van ‘Leuven 
Vlaams’. De politieke aandacht was gericht op de taalkundige splitsing van de Leuvense 
universiteit en in het kielzog daarvan op de splitsing van de politieke partijen zelf. In een 
dergelijk klimaat verdwenen de plannen voor een nationaal filmfonds naar de achtergrond. 
De politieke tegenstellingen tussen Vlamingen en Franstaligen zorgden er dus opnieuw voor, 
ditmaal onrechtstreeks, dat van een krachtdadige omwenteling niets in huis kwam.
Toch bestond er goede hoop dat de gedane werkzaamheden resultaten zouden opleveren. 
Na de regeringswissel nam de nieuwe minister van Cultuur Frans van Mechelen immers 
de kabinetschef van Renaat van Elslande, Johan Fleerackers, over. In april 1969 riep van 
Mechelen een werkgroep in het leven die concrete voorstellen uitwerkte ter oprichting van 
een ‘Filmproduktiefonds’. De basisprincipes waren opnieuw dat de beide ministers van Cultuur 
voogdijministers zouden zijn van een fonds met een tweeledige structuur dat de verspreide 
middelen ter ondersteuning van de filmproductie zou samenbrengen. Intussen werden de 
plannen voor een volwaardige culturele autonomie binnen het Belgisch staatsbestel echter 
steeds concreter, waardoor het draagvlak voor een nationaal filmfonds in politieke kringen 
nog verkleinde. Dit was ook de reden waarom de Vlaamse Cultuurraad negatief oordeelde over 
het “Voorstel van wet tot oprichting van een Belgisch Nationaal Filminstituut,” in september 
1969 ingediend door senator Jan Bascour (PVV).61 
De beleidsactoren zagen een filmbeleidshervorming dan ook meer en meer binnen een 
exclusief Vlaamse context. Zo bestudeerde men midden 1970 de mogelijkheid om de bestaande 
filmcommissie als een soort emanatie of verlengstuk van de Hoge Raad te laten fungeren 
en zo een grotere onafhankelijkheid te geven.62 Hiertoe stelde een werkgroep van de Hoge 
Raad een wetsontwerp tot instelling van een ‘filmexpansiefonds’ op. Men staakte echter de 
besprekingen met het oog op de eerste staatshervorming van 1970-1971, die de oprichting van 
de cultuurgemeenschappen in België realiseerde. Hierdoor was er niet langer een akkoord van 
de Franstaligen nodig om een volwaardig Vlaams filmfonds te installeren. 
Het vroegere communautaire obstakel was dus uit de weg geruimd en in principe lag de weg 
naar een Vlaams filmfonds open. Een nationaal georganiseerd filmorgaan werd nu volledig 
afgeschreven, niet in het minst door de filmcommissie. Zo uitte de commissie bijvoorbeeld 
haar ongenoegen ten opzichte van een ‘Memorandum over het filmbedrijf in België’ vanwege 
de Belgische Syndikale Kamer der Cinematografie, omdat zij oordeelde “dat wij hier te maken 
hebben met een zoveelste poging van francofone zijde om de filmmaterie te onttrekken aan de 
cultureel autonome instellingen en terug te brengen naar een Belgisch unitaire organisatie”.63 
De oprichting van een Vlaams filmfonds bleek echter moeilijker dan verwacht. Minister 
Frans van Mechelen richtte in 1972 een interdepartementaal comité op om de creatie van 
een ‘Productiefonds voor de creatieve films’ voor te bereiden.64 De besprekingen betrokken 
ook diverse andere filmproblematieken, zoals de exploitatie van de zalen en de detaxatie. 
Een rapport met conclusies van dit comité werd voorgelegd aan de ministerraad, maar een 
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regeringscrisis over de corruptie binnen de toenmalige Regie voor Telegraaf en Telefoon (het 
‘RTT-schandaal’) zorgde ervoor dat dit punt van de agenda verdween. 
Begin 1973 diende Jan Bascour (PVV), die in 1969 nog voorstelde een Belgisch Nationaal 
Filminstituut in te richten, een voorstel van decreet tot oprichting van een ‘Nationaal Vlaams 
Filminstituut’ in bij de Cultuurraad voor de Nederlandse Cultuurgemeenschap.65 Dit bleef 
zonder gevolg, maar toont aan dat er op politiek vlak een zeker draagvlak bestond om de 
Vlaamse filmsituatie vooruit te helpen. In 1973 werd Jos Chabert minister van Cultuur, en 
ook zijn kabinet stond positief tegenover de oprichting van een productiefonds. Joz. Van 
Liempt en Paul Rock, directeur-generaal binnen het ministerie voor Nationale Opvoeding en 
Nederlandse Cultuur, werkten dan ook verder aan de voorbereiding van een autonoom Vlaams 
‘Produktiefonds’. Maar ook deze keer boekte men geen resultaten. De eerste tien jaar na het KB 
van 1964 waren met andere woorden gekenmerkt door een veelheid aan hervormingsplannen 
die alle op een sisser uitliepen. 
Fondsplannen onder De Backer (1974-1981)
Intussen klonk de roep om een slagkrachtiger filmbeleid in de vorm van een autonoom 
filmfonds steeds luider. Zo besloot een speciaal tijdschriftnummer van Film en Televisie 
rond de Belgische filmsituatie in oktober 1974 met een niet mis te verstane oproep om “zo 
spoedig mogelijk een ‘Produktiefonds’ op [te] richten dat de beschikking krijgt over jaarlijks 
100 miljoen basiskrediet” (Redaktie, 1974, p. 4). In navolging van dergelijke verzuchtingen 
beloofde minister van Cultuur Rika De Backer van bij het begin van haar eerste ambtstermijn 
in 1974 om een zogenaamd ‘Filmexpansiefonds’ te creëren. De Backer wilde de middelen 
uit de departementen Cultuur en Economie samenbrengen en efficiënter beheren. Voor een 
verfondsing tot een volledig autonoom filmfonds, met een sterke inperking van de politieke 
invloed, was de minister echter niet te vinden.
De Backer bleef niet bij de pakken zitten en vroeg aan Van Liempt om de laatste 
hervormingsplannen opnieuw boven te halen en te actualiseren. Na een Staten-Generaal 
van de Vlaamse film in het kasteel van Steenokkerzeel resulteerde dit in een ontwerp dat 
op 11 juni 1975 onderschreven werd door de verschillende geledingen van het filmvak. Ook 
kwam er de formele belofte van De Backer om het productiefonds effectief op te starten. Op 
korte tijd stond men plots heel dicht bij een doorbraak. Toch werd het ontwerp van decreet 
uiteindelijk niet verder behandeld. Dit lag gedeeltelijk aan de tegenwerking vanuit het 
ministerie van Economische Zaken, dat volgens Van Liempt (1982, p. 89) wilde “vasthouden 
aan een laatste stukje unitair filmbeleid”. Daarnaast zond de BRT in de zomer van 1975 een 
aantal Vlaamse films uit die bij een gedeelte van het kijkerspubliek slecht overkwamen. Dit 
was voornamelijk vanwege enkele naaktscènes zoals die in Mira (1971, Fons Rademakers), 
Verloren maandag (1973, Luc Monheim) en Het dwaallicht (1973, Frans Buyens). Hierdoor 
wilde minister De Backer de storm eerst wat laten luwen alvorens initiatief te nemen op 
filmbeleidsvlak. Ten slotte waren er ruimere politieke moeilijkheden die de oprichting van 
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een filmfonds ondermijnden, zoals het herhaaldelijk vallen van de Belgische regering over de 
communautaire tegenstellingen (bijvoorbeeld de crisis omtrent het Egmontpact). 
Volgens de filmsector was het echte probleem echter de algemene politieke desinteresse voor 
film. Zo argumenteerde cineast Harry Kümel dat de politieke problemen als een excuus werden 
gebruikt voor het uitblijven van een filmbeleidshervorming. Indien de regeringscrisissen de 
oorzaak zouden zijn, zo luidde zijn redenering, zou er in België simpelweg niets gebeuren, 
wat ook niet het geval was. “Het heeft te maken met interesse, wie is er geïnteresseerd. Wie 
is gebaat bij het handhaven van het status quo, wie profiteert er?”66 Het tweede deel van dit 
citaat verwijst dan weer naar de producenten, die zich kort na de consensus in 1975 begonnen 
te verzetten tegen het plan van een productiefonds doordat het fungerende systeem (een 
a-priorisubsidie bij het ministerie van Cultuur en een a-posteriorisubsidie via het ministerie 
van Economische Zaken) hen uiteindelijk niet zo slecht uitkwam.
Rika De Backer (hier in 1980) was van 1974 tot 1981 bevoegd voor het cultuurbeleid. 
Bron: Archief Vlaams Parlement. Foto: Belga.
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Het parallelle subsidiesysteem in de Franse Gemeenschap had met gelijksoortige kritieken 
af te rekenen als het Vlaamse systeem, maar ten zuiden van de taalgrens ontstond vanaf 
1975 van onderuit een soort officieus complementair filmbeleid. Men richtte zogenaamde 
‘productieateliers’ in, sommige door een politieke zuil, andere door een filmschool, en nog 
andere als een lokaal initiatief. Deze ateliers ondersteunden de productie van korte en 
middellange films in diverse genres. Na verloop van tijd werden de productieateliers ook 
officieel opgenomen in het filmbeleid van de Franse Gemeenschap. 
In Vlaanderen ontbrak een dergelijk initiatief, zowel vanuit de sector als vanuit de overheid, 
waardoor de kritiek op het Vlaamse filmbeleid aanzwol. Toen staatssecretaris van Begroting 
Mark Eyskens (CVP) in 1977 enkele filmbetoelagingsdossiers blokkeerde, was de maat vol. 
Filmmakers en filmstudenten protesteerden door de burelen van het ministerie van Nederlandse 
Cultuur te bezetten. De Backer beloofde iets te doen aan het mank lopende filmbeleid. Hierop 
kwamen de geblokkeerde gelden vrij en in september 1978 benoemde de minister een nieuwe 
filmcommissie. Dat dit verre van substantiële ingrepen waren, klaagde onder anderen Ivo 
Nelissen aan (1979, p. 5), die tot dan toe zelf in de filmcommissie zat: “Er zal ten hoogste een 
verschuiving tussen gegadigden en afgewezen indieners van projecten kunnen plaats hebben, 
maar het wantrouwen zal blijven bestaan want met enige vernieuwing van beleid heeft dat 
niets te maken.” Belangrijker was wellicht dat De Backer in 1978 trachtte de Hoge Raad te 
herinstalleren, maar ook dit plan werd vroegtijdig afgevoerd door de regeringscrisis omtrent 
het Egmontpact. Er kwamen vervroegde verkiezingen en een lange formatieronde die het 
nemen van verdere initiatieven verhinderden.
Omstreeks dezelfde tijd kwam er uitzonderlijke belangstelling voor de filmproblematiek vanuit 
politieke hoek. De parlementariër Simon Février (PVV) diende op 15 mei 1979 een voorstel 
van decreet in bij de Cultuurraad tot oprichting van een ‘Nationaal Vlaams filmfonds’.67 Op 
9 oktober was het de beurt aan André De Beul (VU), die pleitte voor de oprichting van 
een ‘Filmproduktiefonds’.68 Deze voorstellen werden door de sector weliswaar sympathiek 
bevonden, maar toonden tegelijk weinig voeling met de concrete Vlaamse filmsituatie. 
Niettemin stimuleerden ze De Backer om de filmfondsplannen opnieuw op te rakelen en een 
‘Contactcommissie voor de film’ ad hoc op te richten met vertegenwoordigers uit de filmsector.
De contactcommissie bereidde twee decreten voor, een ter oprichting van een productiefonds, 
en een ander ter oprichting van een adviesraad voor het ruimere film(cultuur)beleid. Men 
verliet het idee van een volledig nieuw productiefonds en keek nu in de richting van een 
aanpassing van het bestaande wettelijk kader. Na alle mislukte filmfondservaringen hoopte 
men op die manier het politieke beslissingsproces te versnellen en tot concrete resultaten te 
komen. Een opvallend symbolisch element was dat de commissie zich bij de opmaak van de 
documenten voorstander toonde van “zoveel mogelijk het woord ‘Nederlandstalig’ te vervangen 
door ‘Vlaams’”.69  Dit was in overstemming met de veranderende Belgische staatsstructuur 
en de groeiende Vlaamse autonomie, waarbij na de tweede staatshervorming van 1980 de 
‘Nederlandse cultuurgemeenschap’ werd omgedoopt tot de ‘Vlaamse gemeenschap’.
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Filmwerkers bezetten de burelen van het ministerie van Cultuur op  
15 juni 1977.
Bron: Collectie Jan-Pieter Everaerts (fotograaf onbekend).
Op 12 mei 1981 waren de filmbesprekingen afgerond, wat resulteerde in een einddocument 
dat enkele dagen later door de Vlaamse executieve werd goedgekeurd. De filmfondsplannen 
stonden nu nog dichter bij een doorbraak dan in 1975. In een brief aan minister De Backer 
sprak Van Liempt zijn hoop uit dat “de wisselvalligheden van de politieke praxis de stemming 
van deze dekreten in de Vlaamse raad niet al te lang zullen belemmeren”.70 Dit bleek evenwel 
exact opnieuw het geval te zijn. In september 1981 passeerde de tekst nog via de Raad van 
State, maar later dat jaar veegde een nieuwe communautair geïnspireerde regeringscrisis (over 
de financiering van de Waalse staalindustrie) andermaal de goede voornemens van tafel.
Na de verkiezingen van november 1981 werd Karel Poma (PVV) minister van Cultuur en werd 
het ontwerp van decreet niet meer voorgelegd aan de Vlaamse Raad. Alle goede intenties ten 
spijt kon De Backer na bijna acht jaar ministerschap op structureel vlak erg weinig realisaties 
voorleggen. De enige wezenlijke verandering in het filmbeleid onder De Backer zat vervat in het 
omroepdecreet van 28 december 1979, dat de BRT toeliet om officieel als coproductiepartner 
op te treden voor langspeelfilms.71 Dit hield echter geen enkele bestedingsverplichting voor 
de openbare omroep in, zoals dit elders in Europa wel vaak het geval was. De ontgoocheling 
over alle mislukte vernieuwingspogingen was groot. Niet in het minst bij Van Liempt, die 
sinds begin jaren 1960 de belangrijkste drijvende kracht was achter de diverse pogingen tot 
vernieuwing. In een artikel uit 1983 verzuchtte hij dat “Rika De Backer weliswaar allerlei 
initiatieven [heeft] genomen om voorstellen van een coherent filmbeleid uit te denken. Dat 
heeft alleen maar geleid tot een indrukwekkende stapel documenten” (Van Liempt, 1983, 
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p. 23). Tot zijn spijt zou die stapel ook in de volgende jaren enkel groeien en tot weinig 
resultaten leiden.
Het plan Dewael-De Batselier (1981-1991)
Ondanks de evoluties die de liberale ministers in de jaren 1980 teweegbrachten (cf. p. 55), 
veranderde er niets aan de wettelijke grond voor het Vlaamse filmbeleid, het KB van 1964. 
Hierdoor zwol de vroegere kritiek op het filmbeleid enkel aan: onder andere de administratieve 
lijdensweg voor filmprojecten, de politieke afhankelijkheid en het gebrek aan transparantie 
in het beleidsproces bleven dezelfde of verergerden nog. Hoewel minister Poma het onder 
De Backer bereikte akkoord over een nieuw filmbeleid niet wilde uitvoeren, liet hij wel 
uitschijnen iets aan de starre situatie te willen doen. Dit leidde tot enkele samenkomsten met 
vertegenwoordigers uit de filmsector, maar mede door de interne onenigheid (voornamelijk 
tussen producenten en cineasten) werd de brede bevraging vroegtijdig stopgezet. Ook de 
opdracht aan professor Jan-Marie Peters (KUL) om een studie voor te bereiden over de 
Vlaamse filmproblematiek werd ingetrokken.72 
Als reactie richtte een aantal vertegenwoordigers uit de filmsector de actiegroep ‘Vlaamse 
Audiovisuele Kineasten/Kunstenaars’ op. Zij wilden verder gaan op de ingeslagen 
hervormingsweg en brachten enkele knelpunten in kaart. Hieruit groeide het ‘Vlaams 
Audiovisueel Kontakt’ dat in 1984 een manifest publiceerde dat pleitte voor de oprichting 
van een ‘Beeldproductiefonds’. Dit kon minister Poma er echter niet toe bewegen verdere 
institutionele hervormingsinitiatieven te nemen. We zagen eerder hoe in de jaren 1970 het 
politiek streven naar meer Vlaamse autonomie en de ruimere communautaire ontwikkelingen 
vaak een remmende factor waren voor een hervorming van het Vlaamse filmbeleid. Dit 
bleek deels ook het geval te zijn onder Poma, die erop wees dat voor de oprichting van een 
filmfonds de medewerking van de nationale minister van Economische Zaken nodig was: 
“Door de staatshervorming, waarbij de nationale regering en de executieve twee naast mekaar 
functionerende regeringen werden, was dergelijke samenwerking (…) uiterst moeilijk”.73 
Niettemin was het duidelijk dat Poma er geen echte prioriteit van maakte. Dit in tegenstelling 
tot zijn opvolger Patrick Dewael, die vast van plan was eindelijk werk te maken van het 
langverwachte filmfonds. Hij stuurde opnieuw aan op overleg en engageerde zich om, 
samen met minister van Economische Zaken Norbert De Batselier (SP), de verspreide 
filmsteunmaatregelen samen te brengen in een verzelfstandigd filmproductiefonds. Bij de 
voorbereidingen hechtte men heel wat belang aan het aantrekken van private en andere 
middelen, waarbij men in de eerste plaats rekende op instellingen als de ASLK-bank 
en de Nationale Loterij. Het plan van Dewael en De Batselier omvatte de installatie van 
enkele nieuwe beleidsorganen. Een ‘Stichting Vlaamse Filmproduktie’ zou door de Vlaamse 
executieve opgericht worden als vzw. Voor de beslissingen over de productietoelagen zou er 
een ‘Vlaamse Filmkommissie’ komen, ter vervanging van de oude Selectiecommissie voor 
Culturele Films. Daarnaast zou de Hoge Raad nieuw leven ingeblazen worden en zou er een 
vzw ‘Vlaams Audiovisueel Centrum’ komen, gericht op jonge filmmakers.
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Norbert De Batselier (links) en Patrick Dewael (midden), hier bij de eedaflegging als ministers binnen 
de Vlaamse Executieve Geens IV in 1988, wilden een filmfonds oprichten dat de filmmiddelen uit het 
ministerie van Economie en het ministerie van Cultuur samenbracht.
Bron: Archief Vlaams Parlement. Foto: Belga.
Ondanks de goede voornemens en de luide roep om verandering, konden de filmfondsplannen 
op heel wat kritiek rekenen.74 Zo waren de nieuw op te richten organen wel onafhankelijke 
vzw’s, maar moesten de algemene vergadering en de raad van beheer wel voor de helft 
bestaan uit vertegenwoordigers van de Vlaamse executieve, wat vragen deed rijzen over de 
beloofde onafhankelijkheid. Tegelijk was er de vrees dat door de oprichting van vzw’s (de 
zogenaamde verfondsing) het sowieso al geringe politieke engagement nog zou verminderen. 
Ook de versnippering van het filmbeleid door het creëren van diverse nieuwe structuren in 
plaats van één gecentraliseerd en allesomvattend filmorgaan was een belangrijk twistpunt. 
Bovendien ging er, net zoals voorheen, erg weinig aandacht uit naar de distributie- en 
exploitatieproblematiek. Daarnaast zou door de samenvoeging van de filmmiddelen uit de 
ministeries van Economie en Cultuur het detaxatiesysteem wegvallen. Dit zou voornamelijk 
de kortfilm en de animatiefilm sterk treffen. Ten slotte vond men dat de filmsector en de 
filmcommissie onvoldoende betrokken waren geweest bij de hervormingsplannen. Niettemin 
werd er algemeen toch ook sterk uitgekeken naar de langverwachte hervorming van het 
Vlaamse filmbeleid. Toen de adviezen van de Sociaal-Economische Raad van Vlaanderen en 
de Raad van State werden ingewonnen, en ook de Vlaamse executieve het ontwerpdecreet 
goedkeurde, leek de ontknoping, net als in 1975 en 1981, zeer dichtbij. Tot een stemming in 
de Vlaamse Raad kwam het echter nooit. Door een nieuwe regeringscrisis (over de omstreden 
exportvergunningen van wapenproducent FN Herstal) kwam er opnieuw niets van de 
hervormingsplannen terecht.
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Het fonds Film in Vlaanderen (1991-1994)
Na de verkiezingen van 24 november 1991 kwam de cultuurportefeuille opnieuw in handen 
van de CVP. Hugo Weckx kondigde kort na zijn benoeming als minister van Cultuur aan het 
opgestelde decreet te zullen wijzigen. De hiervoor noodzakelijke samenwerking met Weckx’ 
partijgenoot en minister van Economie Luc Van den Brande verliep initieel wat stroef, maar 
aangezien het geduld van de filmsector reeds lang op de proef was gesteld en men onder Dewael 
zo dicht bij een doorbraak had gestaan, stond Weckx onder druk om er spoed achter te zetten. 
Na herhaaldelijk overleg met de filmcommissie en twee hoorzittingen met de sector creëerde 
het programmadecreet van 22 december 1993 uiteindelijk het fonds ‘Film in Vlaanderen’.75 
Verschillende principes en opdrachten uit het ontwerpdecreet van Dewael en De Batselier 
werden overgenomen, maar het grote verschilpunt was dat er geen aparte, onafhankelijke 
beleidsorganen kwamen. Dit kwam aan de kritiek op een mogelijke versnippering van het 
filmbeleid tegemoet, maar het betekende ook dat er geen echt autonoom fonds – waar men al 
die tijd om gevraagd had – ontstond. Het filmbeleid bleef binnen de overheidsadministratie 
ingekapseld. De naamgeving fonds Film in Vlaanderen is hierbij enigszins misleidend, maar 
de term ‘fonds’ komt enkel voort uit het feit dat op de begroting van de Vlaamse regering 
de budgetteringsposten als ‘fondsen’ werden aangeduid. Weckx was geen voorstander van 
verfondsing omdat hij de politieke verantwoordelijkheid en controle wilde vrijwaren.76 
Bovendien kon men op die manier de oprichting van het fonds Film in Vlaanderen in het 
programmadecreet van de Vlaamse executieve inschrijven, en hoefde men niet de meer 
omslachtige en tijdrovende procedure te doorlopen om een afzonderlijk decreet op te stellen. 
Vanuit politieke hoek leidde dit tot kritiek op de geringe betrokkenheid van de Vlaamse Raad 
bij de voorbereiding van het fonds Film in Vlaanderen.77 
De belangrijkste wijziging was de sinds lang beloofde samenvoeging van de middelen van 
het ministerie van Economische Zaken en het ministerie van Cultuur, die verhoogd werden 
tot ongeveer 300 miljoen BEF (cf. p. 62). Deze samenvoeging zorgde niet alleen voor een 
meer efficiënte besteding van overheidsmiddelen, maar bood deels ook een antwoord op de 
administratieve omslachtigheid; producenten moesten nu nog slechts één aanvraagprocedure 
doorlopen in plaats van twee. Wel moest nu zowel de minister van Economie als de 
minister van Cultuur zijn goedkeuring geven aan de subsidiebeslissingen. Bovendien zorgde 
de blijvende organisatie in de overheidsadministratie ervoor dat de subsidieaanvraag en 
-uitkeringsprocedure een redelijk omslachtig en bureaucratisch karakter behielden. De 
samenvoeging van de middelen bracht het wegvallen van het detaxatiesysteem met zich 
mee. Wel werd er een nieuw soort detaxatie ingevoerd, met name de premie op basis van de 
bruto-zaalontvangsten, maar deze gold enkel nog voor langspeelfilms.78 De bezorgdheid over 
de effecten van het verdwijnen van de detaxatie voor de vertoningskansen en bijgevolg de 
productie van kortfilms bleek gegrond. 
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Minister van Cultuur Hugo Weckx voerde in 1993 het fonds ‘Film in Vlaanderen’ in.
Bron: Archief Vlaams Parlement. Foto: Belga.
Verder veranderde de naam van de Selectiecommissie voor Culturele Films naar Vlaamse 
Audiovisuele Selectiecommissie, dit omdat nu ook televisieseries voor steun in aanmerking 
kwamen. Behalve het feit dat er een aantal commissieleden met een meer economische 
achtergrond bijkwamen, veranderde er echter niet veel aan de commissiewerking zelf. 
Ook de overige veranderingen waren eerder beperkt. Zo werden er een aantal opdrachten 
vastgelegd die zich ervoor reeds binnen het wettelijk kader van het KB van 1964 hadden 
ontwikkeld. Naast de grootste taak van de steunverlening aan audiovisuele producties (en 
de controle op deze subsidiëring), stond het fonds ook in voor de promotie van de Vlaamse 
film in het buitenland, de vertegenwoordiging in Europese filmbeleidsontwikkelingen, en de 
ondersteuning van verenigingen en initiatieven ter bevordering van de audiovisuele cultuur. 
De decennialange vraag naar debureaucratisering, meer autonomie en minder politieke 
inmenging bleef echter grotendeels van toepassing. Ook de gebrekkige transparantie van het 
beleidsproces en de werking van de filmcommissie bleven grotendeels dezelfde.
Na de initiële opluchting bij de sector dat er eindelijk iets veranderde, kwam men bijgevolg 
algauw tot de vaststelling dat een aantal fundamentele bezwaren intact bleven. Zo noemde de 
Gazet van Antwerpen de nieuwe regeling wel “een stap in de goede richting”, maar voegde de 
journalist hier onmiddellijk aan toe dat het “uiteindelijk niet meer [is] dan een aanpassing van 
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een bestaande toestand. Het betekent geen revolutie in het denken van de overheid” (Mees, 
1994). Uit bezorgdheid over de filmbeleidsontwikkelingen richtte de sector in april 1994 het 
‘Vlaams Filminstituut’ op, dat zich profileerde als overkoepelende belangenvereniging voor 
de gehele audiovisuele sector in Vlaanderen. Dit zorgde ervoor dat de regering de geplande 
oprichting van een Vlaamse Audiovisuele Raad opschortte.79 Reeds van bij de opstart had 
het Vlaams Filminstituut heel wat kritiek op het ‘nieuwe’ filmbeleid, dat zij doorprikte als een 
bestendiging van het oude systeem. Dit leidde ertoe dat de roep om een effectief autonoom 
filmfonds opnieuw steeds luider klonk, ook bij de filmcommissie zelf. 
Naar het Vlaams Audiovisueel Fonds (1995-2002)
Verdergaand op de voorgaande decennia zwol de kritiek op het Vlaamse filmbeleid tijdens de 
jaren 1990 constant aan, niet alleen vanuit de sector, maar nu ook vanuit politieke hoek.80 
Bovendien haakten de ASLK en de Nationale Loterij in 1997 vanwege de grote financiële 
risico’s af als financiers van filmprojecten. Dit maakte de sowieso weinig rooskleurige 
economische situatie van de Vlaamse filmsector er niet beter op. Ondanks het net vernieuwde 
wettelijke kader zag de in 1995 aangestelde minister van Media Eric Van Rompuy zich dan ook 
gedwongen het filmbeleid opnieuw te herzien. Net als bij de vorige ministers ging de prioritaire 
aandacht echter eerst naar de problemen bij de openbare omroep: de BRTN werd omgevormd 
tot de naamloze vennootschap VRT. Dit betekende een eerste depolitisering en gaf de openbare 
omroep een slagkrachtiger mandaat. Er kwam een gedelegeerd bestuurder (Bert De Graeve) en 
de relatie met de overheid werd voortaan geregeld via een beheersovereenkomst. 
De hervormingsoperatie van de openbare omroep kende een positieve evaluatie, wat minister 
Van Rompuy inspireerde om het filmbeleid op een soortgelijke manier aan te pakken. Dit 
resulteerde in de beleidsbrief ‘Film in Vlaanderen’ (cf. p. 64). Naast de aankondiging van 
een budgetverhoging voorzag de beleidsbrief de verzelfstandiging van het fonds Film in 
Vlaanderen tot een werkelijk autonoom fonds met een beheersovereenkomst, een raad van 
beheer en een zogenaamde ‘filmmanager’ aan het hoofd, later omgedoopt tot filmintendant. 
Zoals we eerder zagen, kwam er vanuit verschillende hoeken felle kritiek op de commerciële 
dimensies van de beleidsbrief. De voorgestelde verzelfstandiging van het fonds kreeg echter 
wel steun van de sector. Op instructie van Van Rompuy werkten de Vlaamse parlementariërs 
Carl Decaluwé (CVP) en Peter Vanvelthoven (SP) vervolgens een voorstel van decreet uit. 
Dit leidde ten slotte tot het decreet van 13 april 1999, dat de oprichting van de ‘vereniging 
zonder winstgevend doel Vlaams Audiovisueel Fonds’ voorzag.81
De beheersovereenkomst met de Vlaamse overheid, nodig opdat het VAF effectief van start kon 
gaan, bleef echter nog enkele jaren achterwege. Er kwamen heel wat onderhandelingen met 
vertegenwoordigers van diverse deelsectoren aan te pas, waarbij sector en politiek niet altijd op 
dezelfde lijn zaten. Bovendien hing ook de schaduw van Europa over de hervormingsplannen. 
De Europese Commissie wilde immers de concurrentieregels op cultuur toepassen, waardoor 
films nog slechts tot 50% van hun budget uit overheidssteun zouden mogen halen. In 
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Vlaanderen waren de verschillende overheidskanalen echter goed voor gemiddeld 60% van 
het financieringsplan van films. Onder druk van diverse Europese lidstaten slaagde werden 
deze plannen echter tegengehouden en bleef de audiovisuele sector gevrijwaard van het al te 
strenge concurrentiebeleid. 
Intussen stond de nieuwe minister van Media Dirk Van Mechelen onder druk om de 
hervormingsplannen voor het film- en ruimere audiovisuele beleid effectief door te voeren. 
Algemeen was de sfeer in de Vlaamse filmsector er een van frustratie. Terwijl Iedereen beroemd! 
(2000, Dominique Deruddere) in Los Angeles meedong naar de Academy Award (Oscar) 
voor beste niet-Engelstalige film, beleefde het thuisfront een dieptepunt. Naar aloude traditie 
liet de sector via diverse acties en media-interventies zijn ongenoegen over de huidige gang 
van zaken blijken. Het enigszins ludieke ‘Vlaams Audiovisueel Bevrijdingsfront’ (met onder 
anderen Luc Pien, Robbe De Hert en Marc Didden) hing in 2001 bijvoorbeeld spandoeken 
met het opschrift ‘Audiovisuele bevrijding: nu’ op bruggen boven diverse autowegen, terwijl 
het op hetzelfde moment Dominique Deruddere ‘gijzelde’ om de aandacht op de Vlaamse 
filmsituatie te vestigen. Bovendien keek Vlaanderen in de jaren 1990 met enige jaloezie naar 
hoe de Franse Gemeenschap met internationaal gewaardeerde films zoals Toto le héros (1991, 
Jaco Van Dormael), C’est arrivé près de chez vous (1992, Rémy Belvaux, André Bonzel, Benoît 
Poelvoorde), La promesse (1996, Jean-Pierre & Luc Dardenne) en Rosetta (1999, Jean-Pierre 
& Luc Dardenne) leek te bewijzen dat het anders kon.
Dirk Van Mechelen toog dan ook aan het werk. In overeenstemming met de wensen van 
de sector en de eerste aanzet van Van Rompuy, toonde Van Mechelen zich hierbij een groot 
voorstander van een debureaucratisering en depolitisering van het filmbeleid. Dit paste in 
een politieke ethiek waarbij men de verregaande politisering op diverse terreinen trachtte 
terug te dringen, zoals het geval was bij de VRT en bij de oprichting van het Vlaams Fonds 
voor de Letteren in 1999. Nog voor Van Mechelen zijn opdracht kon voltooien, verhuisde 
de filmbevoegdheid echter van het departement Media naar Cultuur, bij minister Anciaux. 
Van Anciaux was bekend dat hij geen voorstander was van verfondsing binnen de kunst- 
en cultuursector, aangezien hij dit een “daad van politieke onverantwoordelijkheid” vond.82 
Het decreet was in 1999 echter met een groot draagvlak gestemd, waardoor hij voor een 
voldongen feit stond. Bovendien had Dirk Van Mechelen, toen duidelijk werd dat hij de 
filmbevoegdheid zou moeten afstaan aan Anciaux, in allerijl nog drie stichtende leden en 
een raad van beheer voor het VAF bijeengezocht. De eerste raad van beheer ging vervolgens 
op zoek naar de intendant die het VAF zou moeten leiden. Dit resulteerde in februari 2002 
in de aanstelling van de documentairemaker en Europees parlementslid voor Agalev Luckas 
Vander Taelen. Het is enigszins verwonderlijk dat de sterk gedepolitiseerde raad van beheer 
net voor een intendant met een duidelijk politiek profiel koos (hoewel Vander Taelen wel 
steeds een zekere onafhankelijke uitstraling genoot).83 Aan de andere kant kan deze gedurfde 
keuze ook beschouwd worden als een ultiem bewijs van de depolitisering van het filmbeleid op 
dat moment. De keuze voor Vander Taelen kende bovendien een ruim draagvlak bij de sector. 
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In het najaar van 2002 trad het VAF ten slotte effectief in werking, onder voogdij van 
minister van Cultuur Paul Van Grembergen (Spirit) die intussen Anciaux had vervangen.84 
De oude filmcommissie (die eind juni 2002 haar laatste vergadering belegde) werd vervangen 
door een poule van externe lectoren (opgedeeld op basis van hun expertise: fictie, animatie, 
documentaire en/of experimentele mediakunst). Deze experts formuleerden een schriftelijk 
advies aan de directeur-intendant, die na onderzoek van het dossier en in overleg met zijn 
team en de lectoren een aanbeveling voorbereidde voor de raad van beheer van het VAF. De 
raad van beheer nam vervolgens de definitieve beslissing. De voogdijminister had dus geen 
inspraak meer bij de betoelaging van individuele filmprojecten. Het VAF kreeg ook de taken 
van vorming, onderzoek en promotie toegekend, waardoor ook Flanders Image in het VAF 
werd ingekanteld. Educatieve en presentatie-initiatieven, evenals de bevoegdheid over het 
audiovisueel erfgoed, bleven echter bij de afdeling film van het ministerie van Cultuur. 
Aangezien het VAF als een autonome vzw werd opgericht, kwam het concrete filmproductiebeleid 
los te staan van al te veel politieke inmenging. Sindsdien verloopt de relatie tussen politiek en 
filmbeleid in de eerste plaats via een beheersovereenkomst tussen het VAF en het ministerie 
van de Vlaamse Gemeenschap, alsook via het jaarlijkse activiteitenrapport van het VAF 
en diverse informele contacten. Daarnaast wordt de raad van beheer (deels) voorgedragen 
door de Vlaamse regering, maar de eerste raad van beheer was wel sterk gedepolitiseerd 
samengesteld. Ook is er een afgevaardigde van de bevoegde minister, die de vergaderingen 
van de bestuursorganen van het fonds bijwoont en een evaluatie opmaakt van de uitvoering 
van de strategische en deels meetbare doelstellingen uit de beheersovereenkomst. Met het 
VAF kreeg de filmsector het autonome filmfonds waar zij al bijna vier decennia om vroeg; de 
steunaanvraag werd eenvoudiger en soepeler en de minister kon niet langer bij individuele 
filmdossiers interfereren. Door een einde te stellen aan de ‘overgangsfase’ waarin het filmbeleid 
zich sinds het KB van 1964 bevond, werd er binnen de ontwikkeling van het filmbeleid in 
Vlaanderen een hoofdstuk afgesloten.
Besluit
Het is opmerkelijk dat in de jaren 1960 de Belgische filmsteun van meet af aan regionaal werd 
georganiseerd. Hier was immers nog helemaal geen sprake van toen een kleine twintig jaar eerder 
de eerste initiatieven ter ondersteuning van de filmproductie in België het licht zagen. Alle 
(pogingen tot) steunmaatregelen, zoals het detaxatiesysteem, bestonden binnen een Belgisch 
unitair kader. Dit was nog steeds het geval toen aan het begin van de jaren 1960 plannen 
ontstonden omtrent een Belgisch Filminstituut. De Vlamingen aan de onderhandelingstafel 
eisten echter een naar taal opgesplitste tweeledige structuur van het Instituut, wat de 
besprekingen bemoeilijkte. De hardnekkigheid van de Vlaamse onderhandelaars op dit punt 
paste binnen de ruimere culturele en politiek-maatschappelijke ontwikkelingen in die tijd, 
gekenmerkt door een groeiend verlangen naar culturele autonomie. Bovendien voelden zij 
zich gesteund door de splitsing van het unitaire omroepinstituut in de BRT en de RTB in 
1960 en door de splitsing van de ministerportefeuille van Cultuur in 1962. Onder impuls 
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van minister van Nederlandse Cultuur Renaat van Elslande resulteerde dit ten slotte in het 
KB van 1964 tot bevordering van de Nederlandstalige filmcultuur, waarmee in de praktijk de 
Vlaamse filmproductie werd bedoeld. Op die manier vormde de invoering van het culturele 
filmsteunmechanisme een belangrijke verwezenlijking van het Vlaamse streven naar culturele 
autonomie. Het was een van de allereerste nieuwe overheidsbevoegdheden in België die van 
meet af aan op een gemeenschapsniveau georganiseerd werden.
Het belangrijkste element van het KB was de inrichting van een filmsteunsysteem waarbij 
een filmcommissie de minister adviseerde over de verdeling van de toelagen. De bevoegde 
beleidsactoren kregen een grote verantwoordelijkheid betreffende de inhoudelijke vormgeving 
van het Vlaamse filmproductiebeleid. Het doel was een nieuwe, kwaliteitsvolle en herkenbare 
Vlaamse cinema te creëren. Hiervoor wilde men in de eerste plaats langspeelfilms inschakelen 
die zo veel mogelijk door Vlamingen gerealiseerd moesten worden. Naast de economische 
motivatie wilde men op die manier een herkenbaar, Vlaams karakter aan de films verlenen. 
Het gebruik van de Nederlandse taal bleek hiertoe een krachtig middel. De nadruk op het 
Nederlandse taalgebruik was enerzijds een gevolg van de beperkte wettelijke bevoegdheden 
van de minister van Nederlandse Cultuur. Daarnaast speelde ook het streven naar een sterkere 
Nederlandstalige sector binnen een grotendeels Franstalig gedomineerd Belgisch professioneel 
filmproductiegebeuren. Hierdoor moesten filmproducties zich vanaf nu ‘outen’ als Vlaamse 
films en kregen zij zo door het filmbeleid een Vlaams label opgelegd. 
Aan het begin van de jaren 1980 kwam de cultuurbevoegdheid na een jarenlange 
christendemocratische dominantie in handen van de liberalen. Het ontslag en de vervanging 
van de oude filmcommissie door de nieuwe minister Karel Poma waren een teken aan de 
wand: het begin van de jaren 1980 was, mede onder invloed van algemene ontwikkelingen 
in de audiovisuele sector, een kantelmoment in het Vlaamse filmbeleid. Commercieel en 
economisch geïnspireerde imperatieven waren altijd al in zekere mate aanwezig, maar traden 
deze nu een stuk prominenter op de voorgrond. Het publieksbereik en het aantrekken 
van private en buitenlandse investeringen werden belangrijker. Tegelijk werd in diezelfde 
periode het culturele aspect blijvend beklemtoond. Dit leidde tot een cultureel-economisch 
tweesporenbeleid. Soms werd het stimuleren van de Vlaamse cultuur en identiteit zelfs nog 
explicieter als een legitimerende beleidsdoelstelling benadrukt dan voorheen. Tegelijk was het 
echter zo dat hier een grotendeels andere, meer marktgerichte, invulling aan gegeven werd. 
De zorg om de herkenbaarheid en het Vlaamse karakter van de Vlaamse cinema kwam minder 
voort uit de intentie om een Vlaamse identiteit te creëren dan wel uit de wens om aansluiting 
te vinden bij een zo groot mogelijk Vlaams publiek. De internationale uitstraling die men 
met de Vlaamse cinema beoogde, kaderde dan weer goeddeels binnen een ruimere strategie 
om Vlaanderen internationaal als een sterk merk te profileren en zodoende een gunstige 
economische weerslag te realiseren.
Intussen was er op de achtergrond een constante zoektocht bezig naar een structurele 
vernieuwing van het Vlaamse filmbeleid. De totstandkoming van het Vlaamse steunsysteem 
in 1964 ging namelijk ten koste van de plannen rond een Belgisch Filminstituut. De 
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verworven Vlaamse autonomie had hierdoor ook een keerzijde. In plaats van een flexibel 
filmfonds met een ruim budget, kwam er een minder verstrekkend filmbeleid met beperkte 
budgettaire middelen. Het betoelagingssysteem was weinig transparant, administratief 
omslachtig en sterk politiek afhankelijk, waardoor het voortdurend onder vuur lag. Het was 
dan ook bedoeld als een tijdelijke regeling in afwachting van de oprichting van een autonoom 
filmfonds. Ondanks de vele vernieuwingsplannen die in de jaren 1960 en 1970 op tafel lagen, 
bleef het filmbeleidskader onveranderd. Ook in de jaren 1980 en 1990 waren er diverse 
hervormingsplannen. Het is enigszins ironisch dat het Vlaamse streven naar meer autonomie 
– dat er in 1964 in slaagde een Vlaams filmsteunmechanisme te introduceren – via de ruimere 
communautaire ontwikkelingen vaak een onrechtstreeks remmende factor bleek voor een 
hervorming van het Vlaamse filmbeleid. De invoering van het fonds Film in Vlaanderen 
in 1994 zorgde wel voor een samenvoeging van de filmmiddelen vanuit de ministeries van 
Cultuur en Economie en een aantal andere aanpassingen. Toch bleef het systeem uit 1964 in 
grote lijnen aangehouden tot in 2002 het VAF in werking trad. 
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Affiche voor Mira (1971, Fons Rademakers).
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland). Copyright: Eyeworks.
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In 1971 verscheen Mira in een regie van de Nederlander Fons Rademakers en naar een scenario 
van de Vlaamse literator Hugo Claus, gebaseerd op Stijn Streuvels’ Vlaamse streekroman De 
teleurgang van den Waterhoek (1927).1 De film was tevens de derde officiële Vlaams-Nederlandse 
coproductie en paste in een beleidsstrategie om een soort van ‘Groot-Nederlandse filmcultuur’ 
te creëren. Dit bleek gedeeltelijk te lukken: Mira was zowel onder als boven de Moerdijk een 
populair succes en stimuleerde verdere Vlaams-Nederlandse filmsamenwerkingen. Bovendien 
lanceerde Mira de filmcarrières van de Nederlandse Willeke van Ammelrooy en de Vlaming 
Jan Decleir, twee acteurs die ook in elkaars land actief én populair bleven. Maar hoewel de 
film van een gelijkwaardige Vlaamse en Nederlandse productiesteun kon genieten, leidde 
dit niet tot de perceptie van een ‘Groot-Nederlandse film’ en zelfs slechts in beperkte mate 
tot de perceptie van een film met een dubbel Vlaams-Nederlands karakter. In Vlaanderen 
werd Mira onthaald als een hoofdzakelijk Vlaamse film en in Nederland als een hoofdzakelijk 
Nederlandse film. Ook de selectie voor het prestigieuze filmfestival van Cannes zorgde voor 
complicaties, want de film kon daar slechts onder één vlag deelnemen in de competitie. Die 
eer viel te beurt aan België aangezien het totale Vlaamse aandeel in de productie iets hoger lag 
dan het Nederlandse aandeel.
Mira roept hierdoor heel wat vragen op over hoe het filmbeleid omging met de ‘nationaliteit’ 
van een film. Terugkerende elementen hierbij vormen de herkomst van de financiële 
inbreng, de locaties van de filmproductieactiviteiten, de achtergrond van de filmmedewerkers 
en de gerepresenteerde cultuur in de film zelf. Deze kwesties spelen het sterkst in het 
coproductiebeleid, dat in dit hoofdstuk dan ook vooropstaat. Het coproductiebeleid was er 
in de eerste plaats op gericht de beperkte investeringsbronnen en distributiemogelijkheden 
voor Vlaamse films te vergroten. Nederland (vanwege de gemeenschappelijke taal) en de 
Franse Gemeenschap (vanwege het gemeenschappelijke Belgisch kader) vormen hiervoor de 
meest logische coproductiepartners. Cultureel-ideologische motieven kwamen het Vlaams-
Nederlandse coproductiegegeven grotendeels ten goede, terwijl voor de samenwerking met de 
Franse Gemeenschap het omgekeerde gold. Vanaf de jaren 1980 verdwenen de ideologische 
motivaties in het coproductiebeleid naar de achtergrond. Het coproductiebeleid kenmerkte 
zich in de eerste plaats door een intensifiëring van de overheidssteun aan coproducties, die 
bovendien steeds grotere allianties met diverse partners vormden. De ‘internationalisering’ 
van de Vlaamse gesubsidieerde filmproductie bleef echter in sterke mate gelimiteerd tot 
Vlaanderens directe buren, nog steeds met Nederland voorop. Een terugkerend aandachtspunt 
in dit hoofdstuk is de door de beleidsactoren vaak geproblematiseerde verhouding tussen het 
coproductiegegeven en het Vlaamse karakter van de films, zowel op filminhoudelijk vlak als 
wat betreft de invulling van cast en crew.




De opeenvolgende filmcommissies zagen scrupuleus toe op de Belgische nationaliteitsbepalingen 
voor cast en crew. Naar de letter golden de Nederlandse taalbepalingen enkel voor het 
filmproduct zelf (en dus in principe niet voor de filmmedewerkers), maar de filmcommissie 
waakte erover dat Nederlandstalige Belgen de meeste en belangrijkste functies invulden. 
De Vlaamse cinema moest immers zo veel mogelijk door mensen uit de eigen Vlaamse 
gemeenschap opgebouwd worden. Hierbij valt op dat ondanks de wettelijke mogelijkheden 
qua casting van niet-Belgische acteurs de beleidsactoren zich in de praktijk veel minder open 
opstelden. De filmcommissie toonde zich bewust van de belangrijke rol die acteurs vaak spelen 
voor de uitstraling van een film. Ook op dit vlak wilde zij het Vlaamse karakter van de films 
zo veel mogelijk aanzwengelen door Vlamingen te laten opdraven. Wanneer de film een 
coproductie betrof, kon men er natuurlijk niet onderuit dat verscheidene functies werden 
ingevuld door niet-Vlamingen.
Figuur 9 toont alvast aan dat coproducties allerminst een uitzondering vormden in het Vlaamse 
filmproductiebeleid. Maar liefst 120 van de 211 (57%) gesteunde langspeelfilmprojecten 
waren immers majoritaire of minoritaire coproducties (het majoritaire of minoritaire label 
verwijst naar waar de grootste financiële inbreng in de filmproductie vandaan komt). Over 
het algemeen was het coproductiebeleid in de eerste plaats economisch gemotiveerd. Het 
voornaamste doel bestond erin het economische nadeel van de kleine thuismarkt te beperken 
door buitenlandse investerings- en distributiemogelijkheden voor de Vlaamse cinema te 
stimuleren. Reeds in 1965 verwoordde de filmcommissie het als volgt: “Het handelsaspect mag 
absoluut niet over het hoofd worden gezien, en hier biedt de coproductie een uitweg, omwille 
van de grotere afzetmarkt.”2 
Zowel in absolute als in relatieve cijfers was er een duidelijk verschil tussen de periode voor 
1982, met 24 coproducties op 59 gesteunde projecten (41%), en de periode erna, met 96 
coproducties op 152 gesteunde projecten (63%) (zie Figuur 9). De grote stijging van het 
totaal aantal projecten kwam dus in de eerste plaats de coproducties ten goede, waardoor het 
aandeel van volledig Vlaamse producties terugviel van 59% naar 37%. In de periode 1964-
1982 valt bovendien op dat slechts bij een kwart van de gesteunde coproducties het Vlaamse 
aandeel minoritair was. Het coproductiegegeven kwam met andere woorden in de eerste plaats 
de majoritair Vlaamse producties ten goede. Dit leidde ertoe dat 90% van het totaal aantal 
gesteunde projecten Vlaamse of majoritair Vlaamse producties waren, wat onmiddellijk de 
absolute prioriteit van de middelenbesteding aangeeft: een productioneel zo Vlaams mogelijke 
cinema steunen. Voor de periode 1983-2002 is dit een stuk evenwichtiger: er werden exact 
evenveel majoritair als minoritair Vlaamse coproducties gesteund. De internationalisering 
vanaf de jaren 1980 liet zich ook sterk voelen in het productieopzet van de individuele 
projecten: waar tot 1982 slechts 3 van de 24 coproducties meer dan één productiepartner 
hadden, was dit voor de periode vanaf 1983 voor 41 van de 96 coproducties het geval. 
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 Gesteunde projecten  
Aard van de productie 1964-1982 1983-2002 1964-2002
Louter Vlaamse producties 35 59% 56 37% 91 43%
Majoritair Vlaamse coproducties 18 31% 48 32% 66 31%
Minoritair Vlaamse coproducties 6 10% 48 32% 54 26%
Totaal 59 100% 152 100% 211 100%
Herkomst coproductiepartner*    
Nederland 19 70% 51 33% 70 38%
Franse Gemeenschap 3 11% 30 19% 33 18%
Frankrijk 3 11% 30 19% 33 18%
(West-)Duitsland 2 7% 14 9% 16 9%
Andere** 0 0% 30 19% 30 16%
Totaal 27 100% 155 100% 182 100%
Figuur 9: Coproductiegegevens voor langspeelfilmprojecten die (pre- of post)productiesteun ontvingen 
(1964-2002) ***
Wat betreft de herkomst van de coproductiepartners, zien we dat in de periode tot 1982 maar 
liefst 19 van de 27 coproductiepartners afkomstig waren uit Nederland (70%). Daarnaast waren 
drie coproductiepartners afkomstig uit de Franse Gemeenschap van België. De resterende 
vijf coproductiepartners kwamen uit de overige buren van Vlaanderen: Frankrijk en West-
Duitsland, niet toevallig twee landen waarmee België respectievelijk sinds 1962 en 1964 een 
coproductieakkoord had.3 Nederland bleef ook in de periode tot 2002 de meest dominante 
productiepartner, maar zijn aandeel kalfde sterk af tot 33%. In de plaats daarvan kwam er een 
grotere verscheidenheid aan andere productiepartners, waarvan de overgrote meerderheid uit 
West-Europa kwam, gevolgd door de Verenigde Staten. Slechts in zeer uitzonderlijke gevallen 
werd er een coproductie opgezet met een partner uit een andere regio. De internationalisering 
van het Vlaamse filmgebeuren betekende dus zeker geen globalisering, maar eerder een 
transnationalisering binnen een Westerse comfortzone. Bovendien stonden Vlaanderens 
directe buren (de Franse Gemeenschap, Nederland, Frankrijk en (West-)Duitsland) samen 
garant voor 81% van de verschillende coproductiepartners die met een Vlaamse producent 
in zee gingen.4 
* Voor de periode 1964-1982 hadden 3 van de 24 coproductieprojecten meer dan één coproductiepartner, voor de periode 1983-
2002 was dit het geval voor 41 van de 96 coproductieprojecten.
** Dit waren de VSA (6), het VK (6), Denemarken (3), Luxemburg (3), Zwitserland (2), Italië (2), Spanje (2), Manila (1), 
Congo (1), Cuba (1), Indonesië (1), Macedonië (1) en Australië (1).




Nederland is altijd de bevoorrechte coproductiepartner geweest voor Vlaamse films. Naast 
de geografische nabijheid werden de vele samenwerkingen tussen Vlaanderen en Nederland 
uiteraard bevorderd door de gemeenschappelijke taal. Reeds bij de voorbereiding van het KB 
van 1964 hield men een systeem voor ogen dat zo analoog mogelijk aan het Nederlandse model 
moest zijn, om zo gemakkelijker coproducties te faciliteren. Vanaf de inwerkingtreding van het 
KB zetten diverse beleidsmakers dan ook in op de coproductiemogelijkheden met Nederland. 
Tot een echt coproductieakkoord kwam het niet, omdat dit niet binnen de politiek van de 
machtige Nederlandse Bioscoopbond paste.5 In de plaats daarvan stelde men een informeel 
protocol op dat het principe van Belgisch-Nederlandse coproducties erkende en trachtte te 
stimuleren.6 Bovendien waren er in de jaren 1960 en 1970 diverse overlegmomenten tussen 
vertegenwoordigers van het Vlaamse en het Nederlandse filmbeleid. De voortrekker aan 
Nederlandse kant was Jan Hulsker, de voorzitter van het Productiefonds voor Nederlandse 
Films; aan Vlaamse kant was dit filmcommissievoorzitter Joz. Van Liempt. Vanaf de jaren 1980 
verwaterde de structurele beleidssamenwerking tussen Vlaanderen en Nederland. Hoewel 
Nederland een bevoorrechte partner bleef, werden coproducties met Nederland veel meer dan 
voorheen gezien als deel van het ruimere coproductiebeleid.
Economische en cultureel-ideologische motivaties
De motivatie voor een doorgedreven coproductiebeleid met Nederland viel deels terug op 
dezelfde economische argumentatie als het algemene coproductiebeleid. Samen met de 
opportuniteiten om aanvullende investeringen voor een filmproject te vinden, beklemtoonde 
de filmcommissie van meet af aan de ruimere distributiemogelijkheden voor Vlaamse films. 
Net zoals bij andere culturele sectoren lag samenwerking met Nederland vanuit dit perspectief 
voor de hand vanwege de gemeenschappelijke taal en het gelijksoortige probleem van 
een relatief kleine thuismarkt. Dit inzicht vormde het vertrekpunt van de eerste officiële 
besprekingen tussen Vlaamse en Nederlandse beleidsmakers in februari 1967. De conclusie 
klonk hierbij als volgt:
De eigen filmproductie is belangrijk en moet gesteund worden: 
1) Opdat de Nederlandse cultuur, gedachte en denksfeer zou aanwezig zijn in de bioscoopzalen; 
2) Opdat de Nederlandse en Belgische film in de bioscoopzalen zouden vertoond worden.7
Terwijl het tweede punt op het zonet besproken distributieaspect betrekking heeft, legt het 
eerste punt een andere, meer cultureel-ideologische motivatie bloot. Het Vlaams-Nederlandse 
coproductiebeleid werd in de jaren 1960 en 1970 namelijk ook gemotiveerd door een Groot-
Nederlands geïnspireerd cultureel idealisme. Vlaamse en Nederlandse films werden gezien 
als deel van een ruimere, gedeelde Nederlandstalige cultuur. In de woorden van Van Liempt 
waren Vlaams-Nederlandse coproducties daarom “des te noodzakelijker (…) indien wij in de 
Europese integratie ons Nederlands kultureel aanschijn niet willen verliezen”.8 
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Zoals Annick Schramme (1999, p. 143) aangeeft, kwam de ideologische motivatie voor 
Vlaams-Nederlandse culturele samenwerkingen aan Vlaamse zijde voornamelijk voort uit 
een kleine groep intelligentsia uit de traditionele Vlaamse beweging “die vanuit hun vaak 
nog Groot-Nederlandse idealisme streefden naar de uitstraling van de Nederlandse cultuur in 
het buitenland”. In deze context stond het coproductiebeleid met Nederland prominent op 
de agenda onder minister Frans van Mechelen. Hij ijverde ook in zijn ruimer cultuurbeleid 
voor samenwerking met Nederland, bijvoorbeeld door te pleiten voor een Academie voor de 
Nederlandse Taal en door bepaalde Nederlandse diploma’s gelijk te schakelen met Belgische. 
Ook de directeur-generaal binnen het ministerie van Cultuur Paul Rock gold als een Vlaams-
Nederlandse supporter. De belangrijkste figuur in dit opzicht was echter zonder twijfel Johan 
Fleerackers, die vanuit zijn Groot-Nederlandse achtergrond steeds een groot voorvechter was 
van Vlaams-Nederlandse samenwerkingen (Ruys, 1998c; Schramme, 1994). Als kabinetschef 
Cultuur vanaf 1965 tot 1977 kon hij zijn invloed laten gelden op het Vlaamse coproductiebeleid 
met Nederland. Toen Fleerackers na 1977 wegviel als kabinetschef, bleef de bekommernis om 
de Vlaams-Nederlandse samenwerking wel bestaan, maar de Groot-Nederlandse motivatie 
hiervoor verdween zo goed als volledig. De economische drijfveer begon van dan af aan de 
bovenhand te krijgen in het coproductiebeleid. 
Majoritaire versus minoritaire coproducties
Bij de eerste drie Vlaams-Nederlandse coproducties, De vijanden (1967, Hugo Claus), 
Monsieur Hawarden (1969, Harry Kümel) en Mira (1971, Fons Rademakers), was de Vlaamse 
en Nederlandse productiesteun evenwaardig. Dit paste binnen de idee van het gezamenlijk 
bouwen aan een Groot-Nederlandse filmcultuur. Na Mira begon men de coproducties met 
Nederland echter te regelen volgens een duidelijkere minoritaire en majoritaire verdeling. De 
beleidsactoren stapten af van een gelijkwaardige Vlaams-Nederlandse subsidie-inbreng omdat 
men erachter kwam dat het zeer moeilijk was om een film tegelijk als Vlaams en als Nederlands 
te positioneren. Zo werden De vijanden en Monsieur Hawarden toch eerder als Belgisch of 
als Vlaams gezien door pers en publiek. Dit voornamelijk vanwege de regisseurs, maar ook 
vanwege het filmonderwerp zelf. De vijanden had het Ardennenoffensief van 1944/1945 als 
achtergrond en Monsieur Hawarden was gebaseerd op de gelijknamige novelle uit 1935 van de 
Vlaamse schrijver Filip De Pillecyn. 
Zoals aan het begin van dit hoofdstuk werd geargumenteerd, kon enkel Mira het dubbele 
karakter enigszins bewaren, maar niet als een ‘Groot-Nederlandse film’. In Vlaanderen werd 
Mira onthaald als een hoofdzakelijk Vlaamse film (door de adaptatie naar Stijn Streuvels, 
de dialogen, de mannelijke hoofdrolspeler Jan Decleir en de scenarist Hugo Claus) en in 
Nederland als een hoofdzakelijk Nederlandse film (vanwege de regisseur Fons Rademakers en 
de vrouwelijke titelrolspeelster Willeke van Ammelrooy). 











1966 De vijanden Hugo Claus Gelijk 2.000.000 1967
1967 Monsieur Hawarden Harry Kümel Gelijk 2.485.000 1969
1969 Mira Fons Rademakers Gelijk 4.000.000 1971
1971 Het dwaallicht Frans Buyens Majoritair 5.000.000 1973
1972 Angela Nikolai Van der Heyde Minoritair 4.700.000 1973
1972 Niet voor de poesen Fons Rademakers Minoritair 6.000.000 1973
1972 Dood van een non Paul Collet & Pierre Drouot Majoritair 10.000.000 1975
1973 Verloren maandag Luc Monheim Majoritair 2.400.000 1973
1974 Pallieter Roland Verhavert Majoritair 7.000.000 1975
1974 Het lege huis Nikolai Van der Heyde Minoritair 5.143.131 nvt*
1976 Exit 7 Emile Degelin Majoritair 10.653.000 1979
1977 Soldaat van Oranje Paul Verhoeven Minoritair 4.600.000 1977
1978 Doctor Vlimmen Guido Pieters Minoritair 4.200.000 1978
1979 Vrijdag Hugo Claus Majoritair 14.300.000 1980
1980 Het beest Paul Collet Majoritair 14.500.000 1982
1981 Menuet Lili Rademakers Majoritair 6.774.000 1982
1982 De stille oceaan Digna Sinke Minoritair 2.251.108 1984
1982 De vlaschaard Jan Gruyaert Majoritair 15.500.000 1983
1982 De leeuw van Vlaanderen Hugo Claus Majoritair 19.000.000 1984
Figuur 10: Gesteunde coproducties met Nederland (1964-1982) 
De selectie voor het filmfestival van Cannes zorgde voor verdere complicaties, want de film kon 
daar slechts onder één vlag deelnemen in de competitie. Die eer, samen met het bijhorende 
prestige, viel te beurt aan België aangezien het totale Vlaamse aandeel in de productie iets 
hoger lag dan het Nederlandse aandeel. Om dergelijke problemen in de toekomst te vermijden 
maakte men de afspraak om afwisselend majoritaire en minoritaire projecten te steunen, eerder 
dan naar gelijkwaardige ‘Groot-Nederlandse films’ te streven. 
Het succes van Mira stimuleerde de officiële Vlaams-Nederlandse samenwerking, die met 
zeven goedgekeurde coproductieprojecten in vier jaar tijd een hoogtepunt beleefde in 
de eerste helft van de jaren 1970. Het optimisme hieromtrent vertaalde zich in 1974 niet 
alleen in de organisatie van een luisterrijk Belgisch-Nederlands Filmcolloquium,9 maar ook 
in de overeenkomst tussen de Nederlandse en Vlaamse beleidsactoren dat er elk jaar twee 
coproducties tot stand zouden komen, waarvan één majoritair Vlaams en één majoritair 
Nederlands. Een aantal factoren zorgde er echter voor dat deze doelstelling niet werd bereikt. 
* Wegens productieproblemen werd Het lege huis uiteindelijk niet gerealiseerd.
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Zo slaagden de majoritair Vlaamse films Pallieter (1975, Roland Verhavert) en Dood van een 
non (1975, Paul Collet & Pierre Drouot) er – in tegenstelling tot Mira enkele jaren voorheen – 
niet in om ook in Nederland veel volk naar de bioscopen te lokken. Hierdoor ontstonden er bij 
de producenten heel wat twijfels over de opportuniteit van Vlaams-Nederlandse coproducties. 
Daarenboven bleken de Nederlandse producenten de lange administratieve procedure aan 
Vlaamse kant allerminst te appreciëren. Het logge Vlaamse subsidiesysteem botste dus met 
het vlot functionerende Nederlandse Productiefonds, wat de filmcommissie er nogmaals toe 
aanzette te pleiten voor een volwaardig Vlaams filmfonds. Ten slotte bracht een coproductie 
altijd een bepaalde spanning met zich mee betreffende de verdeling van de cast, crew en 
filmactiviteiten. Zo was de filmcommissie ontstemd over de werkverdeling bij de majoritair 
Nederlandse film Soldaat van Oranje (1977, Paul Verhoeven): 
Hoe gering verhoudingsgewijs de Belgische participatie in deze produktie ook was, toch dient 
onderstreept dat de 11% inbreng in geen geval terug te vinden is in de filmploeg: noch qua 
produktie, noch qua realisatie, noch qua vertolking. Het is duidelijk dat de feitelijke Belgische 
coproducent, nl. Excelsior Films, alleen maar oog heeft gehad voor de zeer voordelige combinatie 
van tegelijkertijd producent, verdeler en exploitant te zijn.10
De gevoeligheid omtrent het Vlaamse aandeel in de productie kwam dus duidelijk naar 
boven. Dit had voornamelijk een economische motivatie (het tewerkstellen van Vlaamse 
filmwerkers), maar daarnaast werd de zichtbaarheid van het Vlaamse aandeel in minoritaire 
coproducties met Nederland ook gezien als een middel om de internationale uitstraling van de 
Vlaamse cinema, en dus van Vlaanderen, te vergroten.
Overleg van de ‘Werkgroep verhouding producent/regisseur’ onder leiding van Roland Verhavert (de 
derde persoon aan de rechterkant van de tafel) op het tweede Nederlands-Belgisch filmcolloquium 
te Oosterbeek op 12 en 13 oktober 1977. 
Bron: Verslag van het filmcolloquium, uitgegeven door het Nederlands ministerie van Cultuur, Recreatie 
en Maatschappelijk Werk (fotograaf onbekend).
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De Vlaamse of Nederlandse eigenheid van de films
Naast de verdeling van het filmpersoneel was een ander heikel punt bij de beoordeling 
van coproducties de Vlaamse of Nederlandse ‘eigenheid’ van het filmonderwerp. Toen de 
Nederlandse regisseuse Lili Rademakers bijvoorbeeld een project indiende om Louis Paul 
Boons roman Menuet (1955) te verfilmen, stond de commissie, ondanks haar appreciatie voor 
het adaptatiegegeven op zich, weigerachtig wegens de nationaliteit van de indienster: 
De voorwaarden, waarin het projekt wordt ingediend, zijn echter onaanvaardbaar, gezien de 
voorgestelde majoritaire inbreng van Belgische zijde onvoldoende gereflekteerd wordt op het 
technische en artistieke vlak. Meer bepaald kan de Commissie er niet mee akkoord gaan om de 
realisatie van een qua sociale sfeer door en door Vlaamse tematiek toe te vertrouwen aan Lili 
Rademakers.11 
De commissie beschouwde het onderwerp van de film dus als zodanig ‘Vlaams’ dat een niet-
Vlaming dit niet zou kunnen vatten, wat op een essentialistische visie op een Vlaamse identiteit 
wijst. Door tussenkomst van Lili Rademakers’ producent en echtgenoot Fons Rademakers bij 
de minister, mocht het echtpaar hun project komen verdedigen tijdens een hoorzitting met 
de filmcommissie. Hierop slaagde Lili Rademakers erin de commissie te overtuigen van haar 
filmische capaciteiten. Een andere motivatie om het project een gunstig advies te geven, lag 
in de hoop van de commissie om via dit project een nieuwe impuls te geven aan de Vlaams-
Nederlandse samenwerking. Bij de realisatie van de film in 1982 was de commissie echter 
“ontgoocheld over de wijze waarop Louis Paul Boon geïnterpreteerd werd (…) De commissie 
meent dat de cineaste in haar benadering van een Vlaams leefklimaat mislukt is”.12 
Ook na de vernieuwing van de filmcommissie in 1983 bleef een dergelijke visie op de Vlaamse 
eigenheid van bepaalde filmprojecten doorleven. Zo doet het beleidsproces rond Het gezin 
van Paemel (1986, Paul Cammermans) sterk aan Menuet denken. De adaptatie van Cyriel 
Buysses gelijknamige toneelstuk (1903) handelt over de sociale toestanden op het Vlaamse 
platteland rond de eeuwwisseling, met aandacht voor de dominante Franstalige bourgeoisie, 
de katholieke kerk en het opkomende socialisme. De commissie-Adams weigerde een 
scenariotoelage voor deze film aan de Nederlandse scenarist Jan Blokker te verlenen. De 
commissie was immers van oordeel dat “dit typisch Vlaams gegeven best door een Vlaams 
scenarist zou uitgewerkt worden”.13 Uiteindelijk slaagde producent Jan Van Raemdonck er 
toch in een positief advies te verkrijgen, maar de commissie betoonde zich allerminst gelukkig 
met het door Blokker uitgewerkte scenario. Volgens de commissie was “het Vlaams karakter 
vooral in de dialogen verdwenen, de Vlaamse situering en psychologie verschrompeld en de 
structuur van de verhaalboog verzwakt”.14 Hierna schakelde Van Raemdonck Hugo Claus in 
om het scenario te herwerken. De commissie vond het resultaat “een aanzienlijke vooruitgang 
(…) in het biezonder omdat de geest van Buysse in dit scenario en zijn dialogen behouden 
is”.15 Door gevallen als Menuet en Het gezin van Paemel werd de commissie in haar overtuiging 
gesterkt dat een Vlaamse cinema met een authentiek Vlaams karakter zo veel mogelijk door 
Vlamingen zelf opgebouwd diende te worden, zeker wat betreft belangrijke functies als de 
regisseur en de scenarist. 
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In de loop van de jaren 1990, mede onder invloed van de verdere internationalisering van de 
Vlaamse filmproductiesector, nam de filmcommissie een iets minder strenge houding aan op 
dit vlak. Zo werd het scenario voor het historische en deels in Vlaanderen gesitueerde (maar 
nooit gerealiseerde) Karel de Vijfde, de keizer en het meisje opnieuw geschreven door Jan Blokker. 
De Nederlandse nationaliteit van Blokker mocht volgens de filmcommissie “geen beletsel 
vormen om een subsidie te krijgen; wel is het nuttig dat hij zich laat bijstaan door een Vlaams 
historisch adviseur”.16 Na uitwerking van het scenario was de commissie ontevreden over de 
invulling van het Vlaamse historische gegeven en drong zij er nogmaals op aan een Vlaamse 
historisch adviseur aan te trekken. De Vlaamse achtergrond van de personen verwikkeld in 
het creatieve scheppingsproces van een film werd dus nog steeds als een essentieel element 
gezien om tot een waarachtig Vlaams karakter van de film te komen.
Los van de specifieke invulling van de functies bij een filmproductie rees ook de vraag of 
een coproductiestructuur tout court wel aangewezen was voor filmonderwerpen met een 
sterke lokale of regionale gebondenheid. Aanvankelijk legden de Vlaamse en Nederlandse 
beleidsmakers een vrij grote bereidwilligheid aan de dag om elkaars projecten te steunen louter 
wegens het reciprociteits- of wederkerigheidsprincipe. Om de goede relaties met Nederland 
te bewaken, gebeurde het dan ook af en toe dat een majoritair Nederlands project een 
voorkeursbehandeling kreeg bij de filmcommissie. Dit was bijvoorbeeld het geval bij Angela 
(1973, Nikolai Van der Heyde) en Soldaat van Oranje. Deze laatste film werd gezien als een 
tegenprestatie voor de tussenkomsten van het Nederlandse Produktiefonds in de verfilmingen 
van Dood van een non en Pallieter. 
Aan het einde van de jaren 1970 veranderde deze ingesteldheid, zowel aan Vlaamse als aan 
Nederlandse kant. Zo betreurde de filmcommissie dat het Nederlands Productiefonds niet in 
Een vrouw tussen hond en wolf (1979, André Delvaux) wilde participeren,
omdat het onderwerp te Vlaams zou zijn om het Nederlands publiek aan te spreken. Deze houding 
is des te meer verwonderlijk, omdat de Selectiecommissie destijds op nadrukkelijk verzoek van 
het Nederlands Produktiefonds geen ogenblik geaarzeld heeft om gunstig te adviseren voor een 
Belgische participatie in oerhollandse onderwerpen als Soldaat van Oranje en Dr Vlimmen.17
Terwijl Een vrouw tussen hond en wolf handelde over een vrouw die tijdens en na de Tweede 
Wereldoorlog verscheurd wordt door haar liefde voor enerzijds een Franstalige verzetsstrijder 
en anderzijds haar collaborerende en Vlaams-nationalistische echtgenoot, was Soldaat van 
Oranje gebaseerd op de oorlogservaringen van de Nederlandse verzetsstrijder en schrijver 
Erik Hazelhoff Roelfzema. Doctor Vlimmen (1978, Guido Pieters) was dan weer gebaseerd op 
het gelijknamige en bekendste boek (1937) van de Nederlandse schrijver Anton Roothaert, 
dat vertelde over de lotgevallen van een dierenarts in het katholieke Brabant van de jaren 
1920. Zowel de Vlaamse als de Nederlandse beleidsmakers toonden zich niet langer bereid om 
dergelijke projecten, met onderwerpen die zij te Vlaams of te Nederlands vonden, zomaar te 
steunen. 
Men maakte dan ook de afspraak dat het onderwerp van de film “wel beslist de eigen aard 
[mag] vertolken, maar niet uitsluitend Vlaams of Hollands [mag] zijn”.18 Het onvoorwaardelijk 
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steunen van coproducties was dus verleden tijd. De beleidsmakers wilden immers ook 
minoritaire coproducties inschakelen in het streven naar internationale uitstraling van de 
Vlaamse cinema. Hiervoor moest de zichtbaarheid van het Vlaamse aandeel bewaakt worden, 
opdat het niet verloren zou gaan in de al te Nederlandse uitstraling van de productie. Zo 
toonde de filmcommissie zich niet enthousiast tegenover een subsidieaanvraag voor de eerste 
Flodder-film (1986, Dick Maas), omdat zij vond dat “het centrale thema van deze film on-
Vlaams is en dat hoe dan ook de film zal bestempeld worden als een Nederlandse produktie”.19 
Dergelijke beleidsredeneringen die in de jaren 1980 en 1990 vaak naar boven kwamen, 
waren niet specifiek eigen aan de Vlaams-Nederlandse verhoudingen. De samenwerking met 
Nederland sloot in die periode nauw aan bij het ruimere coproductiebeleid, waar zoals we 
verderop zullen zien gelijksoortige bezorgdheden de kop opstaken.
Belgisch versus Vlaams: de relatie met de Franse Gemeenschap
Het relatief uitgebreide Vlaamse coproductiebeleid met Nederland in de jaren 1960 en 1970 
stond in schril contrast met de samenwerking met de Franse Gemeenschap. Waar ideologische 
motivaties coproducties met Nederland stimuleerden, gebeurde voor de Franse Gemeenschap 
net het omgekeerde. Vanuit een productioneel-economisch perspectief waren dergelijke 
‘Belgische coproducties’ nochtans een veel interessantere piste dan coproducties met het 
buitenland. Er was immers een gemeenschappelijk (en dus administratief eenvoudiger) 
wettelijk en juridisch kader waarbinnen de productie van een film zich voltrok. Bovendien 
mocht het Belgische filmlandschap dan wel grotendeels gescheiden zijn, er bleven ook nog 
heel wat links tussen de twee gemeenschappen bestaan. Zo waren producenten als Jan Van 
Raemdonck, Jacqueline Pierreux en Pierre Drouot of een cineast als André Delvaux in beide 
gemeenschappen actief. Bovendien schreef het KB van 1964 voor dat de producenten die voor 
steun in aanmerking kwamen uit België afkomstig moesten zijn, zonder verdere specificaties. 
Naar de letter liet het KB met andere woorden de deur open voor producenten uit de Franse 
Gemeenschap, maar in de praktijk werden zij door de Vlaamse beleidsactoren, in hun streven 
naar een door Vlamingen gerealiseerde Vlaamse cinema, gelijkgesteld met producenten uit 
het buitenland. Als gevolg daarvan gaf de filmcommissie systematisch een negatief advies aan 
projecten die zij beschouwde als behorende tot de Franse Gemeenschap. Dit gebeurde ondanks 
het feit dat de producties in het Nederlands of tweetalig opgevat waren en dus niet in strijd 
met het KB waren. 
Wanneer bijvoorbeeld het nooit gerealiseerde Belgisch-Congolese langspeelfilmproject Black 
love van Grégoire Mulimbi om een productietoelage vroeg, keurde de commissie het project 
af omdat zij van oordeel was “dat het hier uitsluitend om een Franstalige productie gaat”.20 De 
filmcommissie wees daarnaast op de gebrekkige ervaring van de regisseur, maar ook wanneer 
de gerenommeerde animatiefilmer Gérald Frydman steun vroeg voor het nooit gerealiseerde 
project De heva adviseerde de commissie negatief “op grond van het curriculum vitae van de 
voorgestelde medewerkers”, die tot dan toe hoofdzakelijk in de Franse Gemeenschap gewerkt 
hadden.21 Deze harde principiële en in feite onwettige houding van de filmcommissie dient 
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gezien te worden binnen de context van de totstandkoming van het Vlaamse filmbeleid. De 
Vlaamse beleidsactoren waren erin geslaagd een apart Vlaams steunmechanisme te installeren. 
Dit wilden zij nu niet aanwenden ten voordele van filmmakers uit Franstalig België. Het 
vrijwaren van de moeizaam verworven culturele autonomie stond immers hoog op de Vlaamse 
filmbeleidsagenda. 
Vlaams-ideologische weerstand
Producties waarin zowel het Nederlandstalige als het Franstalige ministerie van Cultuur 
participeerden lagen erg moeilijk tot aan het begin van de jaren 1980. Toen eind 1968 
bijvoorbeeld een groot project voorlag dat reeds financiering toegezegd kreeg van het 
ministerie van Franse Cultuur, toonde de Vlaamse filmcommissie een zekere bereidwilligheid 
tot samenwerking. Het betrof de enige langspeelfilm van Jacques Boigelot, Paix sur les champs 
(1970), die in 1971 als eerste Belgische film ooit een Oscarnominatie voor beste anderstalige 
film wist te bemachtigen. Paix sur les champs was gebaseerd op de gelijknamige roman uit 1941 
van de Vlaamse maar in het Frans schrijvende auteur Marie Gevers en handelde over het 
Vlaamse plattelandsleven rond 1925. Ondanks het feit dat de commissie wel “het uitgesproken 
Vlaams karakter van het onderwerp” erkende, was het advies van de commissie toch negatief. 
De commissie was immers van oordeel dat
het onderwerp voorbijgestreefd is en dat de gevoelswereld van de Franssprekende Vlaming alleen 
nog van historische betekenis is en dus niet voldoende overtuigend om in het hedendaagse 
medium van de film te worden getransponeerd.22 
Deze argumentatie lijkt te suggereren dat wanneer een film een situatie uit het verleden als 
onderwerp heeft, de film niet relevant zou zijn. Dat dit ook voor de commissie zelf een op zijn 
minst eigenaardige redenering geweest moet zijn, blijkt bijvoorbeeld uit de steun die even 
tevoren wel toegezegd werd aan een film als Monsieur Hawarden, die nog enkele decennia voor 
Paix sur les champs was gesitueerd. De ware toedracht voor de afwijzing van het filmonderwerp 
lag wellicht eerder in het feit dat de Vlaamse emancipatiestrijd, waarmee de meeste 
commissieleden zich nauw verbonden voelden, goeddeels ontstaan was uit dit onderwerp, 
namelijk de vroegere Franstalige dominantie in Vlaanderen. Niet zozeer de representatie van 
dit gegeven op zich vormde een bezwaar – dit kwam immers ook voor in andere door de 
commissie gesteunde films zoals De loteling (1973, Roland Verhavert) – maar wel het gebrek 
aan problematisering van de Franstalige dominantie. 
Dat een ideologische botsing tussen de Vlaamse overtuigingen van de commissieleden en de 
inhoud van een film soms ook in minder verholen bewoordingen leidde tot het afvoeren van 
een project, bewijst de steunaanvraag voor de documentaire Belgica cantat. Deze film was een 
initiatief van Georges Mathonet, de zaakvoerder van de Brusselse Ancienne Belgique die aan 
het begin van de jaren 1970 op de rand van het faillissement stond. De filmcommissie nam het 
project zelfs niet in overweging, “omdat de bedoeling ervan is een Franstalige Brusselse Music-
hall te redden, die steeds het Nederlandstalig lied heeft genegeerd!”23 
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Dergelijke voorvallen werkten wellicht een negatieve wisselwerking tussen de gereserveerde 
tot afkerige houding van de filmcommissie en het aantal projecten dat het er toch op waagde 
een aanvraag in te dienen in de hand. Feit is dat er tot 1982 zeer weinig steunaanvragen 
voor Belgische coproducties binnenkwamen: acht in totaal. Uiteindelijk kregen er hiervan 
drie projecten overheidssteun toegewezen van zowel het ministerie van Nederlandse Cultuur 
als het ministerie van Franse Cultuur. Dit waren echter alle drie majoritair Vlaamse films, 
waardoor er dus geen Vlaamse steun naar de Franstalig Belgische cinema vloeide, maar wel 
omgekeerd. 
Een van de drie films was Raoul Servais’ lang aanslepende animatiefilmproject Taxandria, 
dat in 1979 voor de eerste maal steun ontving, maar dat pas in 1995 voltooid werd. Ook 
André Delvaux’ Een vrouw tussen hond en wolf was een Belgische coproductie. Dit was weinig 
verwonderlijk gezien zowel de figuur van Delvaux, die zich steeds uitdrukkelijk als ‘Belgisch’ 
profileerde en zowel Nederlands- als Franstalige projecten had, en de inhoud van de film, 
waarin een van de drie hoofdpersonages een Franstalige Belg was. Bovendien was Delvaux 
op internationaal vlak de meest gerenommeerde regisseur uit België, die hiervoor zowel aan 
Vlaamse als aan Franstalige kant sterk geprezen werd. Als er iemand dus de juiste filmmaker 
was om een draagvlak te vinden voor een Belgische coproductie, dan was hij het wel.
Verbrande Brug (1975, Guido Henderickx) was de eerste 
langspeelfilm die steun kreeg van zowel het ministerie van 
Nederlandse als van Franse Cultuur. 
Bron: Universiteitsbibliotheek Gent.
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De allereerste film die steun kreeg van beide ministeries van Cultuur was Verbrande brug (1975) 
van Guido Henderickx, in een productie van aan Franstalige kant Pierre Films (producente 
Jacqueline Pierreux) en aan Vlaamse kant Visie (producent Roland Verhavert). Behalve in 
enkele crewfuncties kwam de inbreng van de Franse Gemeenschap slechts zeer beperkt tot 
uiting in de film. In het rauwe verhaal over de relatieperikelen van twee koppels in een volks 
gehucht, spreekt een van de twee koppels wel Frans (de rustverstorende ‘indringers’ in het 
verhaal, waardoor de film meteen in een Vlaams nationaal discours over de Franstalige ‘ander’ 
past), maar geen enkele van de hoofdacteurs was afkomstig uit de Franse Gemeenschap.24 
Bij de première van Verbrande brug hield commissievoorzitter Joz. Van Liempt een toespraak 
waarbij hij inging op de Belgische samenwerking:
Graag onderstreep ik hier de productie-omstandigheden waarin deze film kon verwezenlijkt 
worden. De groep ‘Pierre Films’, bekend om zijn inspanningen voor de jonge film, werd 
ingeschakeld. Niet alleen om praktische redenen achten wij het een goede samenwerking die 
herhaald mag worden, doch ook om principiële. Want indien het kreatief talent van filmmakers 
uit onze kultuurgemeenschap moet kunnen groeien, dan moeten wij ook realist genoeg zijn om 
te aanvaarden dat onze films om tot het publiek te komen de weg van een vrije markteconomie 
moeten volgen, en dan van kultuurspreidingsmedium meteen een ekonomisch object worden, 
met aanvaarding van alle daarbij horende konsekwenties. Hopelijk is dit een duidelijk antwoord 
voor wie er zich over verbaast dat eenzelfde producer Franstalige en Nederlandstalige films 
promoveert en dus bij de beide ministeries van Cultuur gaat aankloppen.25
Van Liempt sprak dus over een aanvaardingsproces, wat er op wijst dat de tweeledige Belgische 
subsidiëring allerminst een evidentie was. In dit geval had het pragmatische en economische 
voordeel, met name de grotere mogelijkheden inzake productie en vertoning van de film, het 
evenwel gehaald op Vlaams-ideologische bezwaren die verband hielden met de verworven 
culturele autonomie. 
Verbrande brug was echter een uitzondering. Zo bewijst de subsidiezoektocht van Brugge, die 
stille (1981, Roland Verhavert) dat het aanvaardingsproces waarover Van Liempt sprak alleszins 
nog niet voltooid was. Brugge, die stille was een adaptatie van het in Brugge gesitueerde Bruges-
la-Morte (1892), een klassieker van het symbolisme geschreven door de Franstalige Belg 
Georges Rodenbach. Het scenario ontstond in samenwerking met de Franstalige filmcriticus 
Théodore Louis. Verhavert vond dit dan ook een uitgelezen project voor een (majoritair 
Vlaamse) coproductie tussen de twee gemeenschappen. Zowel het kabinet van minister De 
Backer als de filmcommissie vond de hele coproductie-onderneming echter problematisch 
omdat zij vreesden dat het Franstalige aandeel de uitstraling van de film als zijnde majoritair 
Vlaams zou bedreigen. De commissie stelde zich dan ook afkerig op tegenover de voorgestelde 
samenwerking met de Franse Gemeenschap:
Er rijzen (…) zoveel problemen op ivm de eventuele coproduktie tussen de twee 
cultuurgemeenschappen – zoals de figuur van Piccoli in de hoofdrol, de mogelijkheid van 
mededinging aan het festival van Cannes met de Franstalige versie, waardoor de Nederlandstalige 
versie voor de andere festivals zou geblokkeerd blijven, evenals de onmogelijkheid van een 
volwaardige Nederlandstalige tegenspeelster tov Piccoli – dat onvoldoende waarborgen kunnen 
worden verkregen wat betreft de realisatie van een volwaardige Nederlandstalige versie, zodat de 
commissie ongunstig staat tegenover een coproduktie met de Franstaligen ivm dit project. De 
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commissie opteert er dan ook voor dat het project ofwel als een volwaardige Franstalige, ofwel als 
een volwaardige Nederlandstalige versie zou gerealiseerd worden.26 
Hierop bleek de Franstalige filmcommissie een weigerachtige houding aan te nemen, waarna 
de Vlaamse commissie haar voorkeur uitsprak voor een volledig Vlaamse realisatie.27 De 
Vlaamse beleidsactoren namen dus een zeer defensieve houding aan tegenover een verregaande 
samenwerking met de Franse Gemeenschap. Men vreesde voor een overstemming van het 
Franstalige karakter van de film tegenover het Vlaams majoritaire filmproductiegegeven. Dit 
niet enkel in de film zelf via de bekende Franse acteur Michel Piccoli, die Verhavert op dat 
moment op het oog had voor de hoofdrol, maar ook in de verspreiding van de film in het 
buitenland door de Franstalige versie in Cannes te vertonen. Men behoedde er zich voor dat 
een majoritair Vlaamse film als het ware opgeslorpt zou worden door de Franse Gemeenschap, 
waardoor men liever niet in een dergelijke Belgische coproductie stapte.
Gestimuleerd door de liberale beleidsoptie om in te zetten op het aantrekken van investeerders 
van buiten Vlaanderen, verminderde in de loop van de jaren 1980 de afwijzende houding 
tegenover de Franstaligen en stuurde de filmcommissie enigszins voorzichtig aan op een meer 
doorgedreven samenwerking met de Franse Gemeenschap. In de jaren 1990 was de commissie 
hier volledig van overtuigd. De commissieleden stelden aan de kaak stelden dat Vlaanderen 
geen cultureel akkoord had met de Franse Gemeenschap, maar wel met diverse andere regio’s en 
landen.28 De commissie zag de Franse Gemeenschap nu “vanzelfsprekend” als een bevoorrechte 
coproductiepartner voor Vlaamse producties.29 In overeenstemming met het algemene 
coproductiebeleid vanaf de jaren 1980 was deze toenadering voornamelijk economisch 
gemotiveerd. Net zoals het geval was met de evoluerende verhouding tegenover Nederland, 
viel er in veel mindere mate een apart coproductiebeleid tegenover de Franse Gemeenschap 
te onderscheiden. Zoals we ook bij de bespreking van het algemene coproductiebeleid zullen 
zien, betekende dit echter niet dat de vroegere bezorgdheden omtrent de zichtbaarheid van het 
Vlaamse aandeel in de films verdwenen. De commissie had het zowel op filminhoudelijk als op 
productioneel vlak nog steeds moeilijk met de afwezigheid van een duidelijk ‘Vlaams karakter’ 
in verschillende van de projecten met een hoofdproducent uit de Franse Gemeenschap. 
Een doorgedreven streven naar culturele autonomie
De perceptie van de gesteunde films als zijnde Vlaams was een voorname zorg van de 
beleidsactoren. Zij zagen deze perceptie liefst zo los mogelijk van het Belgische kader. Zowel 
in binnen- als in buitenland trachtte men het beeld van een aparte Vlaamse cinema te 
stimuleren. Dit gebeurde niet enkel via het productiebeleid, maar ook via het distributie- 
en promotiebeleid voor Vlaamse films. Ook hier kwam vaak de spanning met de Franse 
Gemeenschap tot uiting, bijvoorbeeld bij de selectie van films voor prestigieuze buitenlandse 
filmmanifestaties zoals de Oscars of het filmfestival van Cannes. De landen waren toen immers 
meestal zelf verantwoordelijk voor het afvaardigen van films (vandaag geldt dit enkel nog 
voor de categorie beste niet-Engelstalige film bij de Academy Awards). Binnen de Belgische 
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context gaf dit soms aanleiding tot fricties: zowel de Vlaamse als de Franse Gemeenschap 
wenste immers een film af te vaardigen en zo het internationale prestige van de eigen filmsector 
te verhogen. 
Toen het reglement van het filmfestival van Cannes in 1972 veranderde mocht elk land 
voortaan een aantal films insturen, waarop een selectiecommissie van het festival zelf voor de 
definitieve selectie zorgde. Vervolgens wenste de filmcommissie de festivalorganisatoren ervan 
te overtuigen “dat er steeds een Nederlandstalige en Franstalige Belgische film zou vertoond 
worden op het festival, gelet op de culturele dualiteit van ons land”.30 De festivalorganisatoren 
gingen echter niet op de vraag van de filmcommissie in: de festivalafgevaardigden van Cannes 
verkozen de Franstalige films Franz (1972, Jacques Brel) en Belle (1973, André Delvaux) 
boven het Vlaamse Het dwaallicht (1973, Frans Buyens). Dat dit gevoelig lag in Vlaanderen 
bewijzen de krantencommentaren die de keuze van het filmfestival van Cannes hekelden. 
Voor het buitenland waren deze Belgische interne verwikkelingen echter van ondergeschikt 
belang. De films werden in de eerste plaats geclassificeerd als Belgisch, ongeacht of de films 
nu uit de Vlaamse of de Franse Gemeenschap afkomstig waren. Dit bewijzen ook de diverse 
buitenlandse specials of filmweken rond de Belgische film. Zoals we eerder zagen, zette men in 
de jaren 1980 dan ook sterker in op een aparte Vlaamse profilering in het buitenland via het 
promotieorgaan Film in Flanders en vanaf 1990 Flanders Image (cf. p. 58). Ondanks de tot 
op vandaag volgehouden inspanningen op dit vlak, blijft internationaal het concept van een 
‘Belgische cinema’ nog steeds dominant.
De profilering van een aparte Vlaamse cinema lukte in België zelf een stuk beter doordat 
de Belgische publieke sfeer voor een groot deel gescheiden was, zeker wat betreft culturele 
aangelegenheden. Bovendien was het streven van de beleidsactoren naar een Vlaamse cinema 
die losstond van een Belgisch filmbegrip in het binnenland nog sterker aanwezig dan in het 
buitenland. In dit opzicht steunde de filmcommissie bijvoorbeeld met veel enthousiasme het 
initiatief ‘Dagen van de Nederlandstalige film’ van Juul Anthonissen, de secretaris van de 
filmcommissie. Dit initiatief kwam er ter vervanging van het in 1976 voor de laatste keer 
georganiseerde ‘Nationaal Festival van de Belgische Film’. De bedoeling was om zowel in 
Vlaanderen als in Brussel, Wallonië en de buurlanden evenementen op te zetten die de Vlaamse 
cinema zouden promoten. Nochtans was er op dat moment nog geen officiële stopzetting van 
het nationaal filmfestival (er waren plannen voor een twaalfde editie in 1978) en koesterde 
de overkoepelende organisatie Festibelfilm zelfs ambities om het coördinatiecentrum te 
worden van de Belgische film. De commissie reageerde furieus op deze plannen: “De film is 
een cultureel autonoom goed. Alles wat van unitaire zijde gepoogd wordt om dit om te keren 
gaat in tegen de grondwetsherziening van 1971.”31 De culturele autonomie was een verworven 
recht dat men op geen enkele manier terug wilde draaien. 
Het hoeft dan ook niet te verwonderen dat, naar analogie van de politieke ontwikkelingen 
(tegen het einde van de jaren 1970 waren bijvoorbeeld alle grote Belgische politieke partijen 
gesplitst), er zich een bijna volledige ontbinding van de Belgische filmcultuur in een Vlaams 
en een Franstalig filmgebeuren voltrok. De inrichting en ontwikkeling van een Vlaams 
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filmbeleid maakte ontegensprekelijk deel uit van deze evolutie naar opsplitsing, en vormde er 
tegelijk een sterke stimulator van. Binnen het kader van het creëren van een Vlaamse cinema 
moedigde de filmcommissie immers de taalkundige splitsing van het filmgebeuren in België 
aan. Deze afscheiding was reeds vroeger gaande, en dan voornamelijk vanaf de komst van de 
klankfilmproductie in België, maar het is onmiskenbaar zo dat de structurele opdeling in de 
jaren 1960 en 1970 in een stroomversnelling kwam. Bovendien werd dit geformaliseerd door 
de officiële splitsing van diverse filmorganisaties.32 Vandaag zijn het Koninklijk Filmarchief, 
de filmkeuring en de tax shelter zowat de enige structurele elementen binnen het Belgische 
filmgebeuren die zich nog op een federaal niveau situeren.33 In het binnenland slaagde men er 
dan ook in om de notie van een Vlaamse cinema, eerder dan een Belgische cinema, ingang te 
doen vinden. In het buitenland bleef het concept van een Belgische cinema dominant. 
Het coproductiebeleid vanaf de jaren 1980
Er is een groot verschil tussen het coproductiebeleid van de periode voor het begin van 
de jaren 1980 en de periode erna. Het aandeel van de coproducties op het totaal aantal 
gesteunde langspeelfilmprojecten steeg van 41% naar 63%. De internationalisering zette 
zich tevens door op het niveau van de individuele coproducties, die vaak meer dan één 
coproductiepartner kregen. Tegelijk kwamen deze coproductiepartners in vier op de vijf 
gevallen uit Vlaanderens buurlanden of -regio’s, waardoor de internationalisering eerder een 
geografisch beperkte transnationalisering betrof. Nederland en de Franse Gemeenschap golden 
hierbij als bevoorrechte partners vanwege de praktische voordelen (de geografische nabijheid 
en respectievelijk de gedeelde taal- en staatscontext). Anders dan voorheen ontwikkelde er 
zich echter veel minder sterk een apart coproductiebeleid met een eigen (ideologische) logica 
tegenover deze regio’s. 
Waar Figuur 9 mooi de algemene verschillen tussen de periode 1964-1982 en de periode 
1983-2002 aangaf, zien we in Figuur 11 hoe de trend naar meer coproducties zich geleidelijk 
aan ontwikkelde. Er is een duidelijk breekpunt aan het midden van de jaren 1980, waarna 
er steevast meer coproducties dan volledig Vlaamse producties gesteund werden. Deze 
internationaliseringstendens correspondeert met de in het vorige hoofdstuk beschreven focus 
op het openbreken van de Vlaamse grenzen onder de liberale ministers van Cultuur. Ook op 
Europees beleidsvlak werden coproducties vanaf het einde van de jaren 1980 aangemoedigd 
als een strategie om op te boksen tegen de Hollywoodhegemonie. Voornamelijk het Europese 
coproductiefonds Eurimages speelde een belangrijke rol. Deze stimulansen op beleidsniveau 
gingen gepaard met een enthousiasme voor meer internationale samenwerking in de sector 
zelf. Zo zagen producenten als Erwin Provoost en Jan Van Raemdonck de internationalisering 
als een kans die de Vlaamse filmsector met beide handen diende te grijpen. Deze ontwikkeling 
spoorde de beleidsmakers dan weer aan om hier verder op in te zetten, wat getuigt van de 
sterke wisselwerking tussen sector en beleid. 
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Figuur 11: Aantal Vlaamse producties en coproducties die (pre- of post)productiesteun ontvingen, per 
vier jaar* (1964-2002)
Een constante in het coproductiebeleid bleef de economische motivatie om coproducties te 
ondersteunen en zo de investerings- en distributiemogelijkheden van de Vlaamse cinema 
te bevorderen. Het steunen van minoritaire coproducties, die slechts in veel mindere mate 
werden gezien als behorende tot de ‘Vlaamse cinema’, gebeurde meestal vanuit het principe 
van reciprociteit en werd daardoor vaak als een soort van noodzakelijk kwaad gezien. Tegelijk 
boden de minoritaire coproducties mogelijkheden voor de Vlaamse filmsector om een 
netwerk uit te bouwen, kennis en ervaring op te doen en de werkgelegenheid op te drijven. 
De filmcommissie en de administratie hielden dan ook nauwgezet in de gaten dat de Vlaamse 
invulling van cast, crew en locatie van productieactiviteiten minimaal in verhouding stond 
met de Vlaamse financiële inbreng in het productiebudget. Men wilde immers voorkomen dat 
de coproductie een loutere cofinanciering zou worden, zonder productionele consequenties. 
Internationalisering versus het Vlaamse karakter
Een ander gevaar waar men zich voor behoedde was de opkomst van de zogenaamde 
‘Europuddings’, Europese coproducties waarbij de uiteindelijke filmtekst als een artificiële 
mengelmoes van allerlei nationaliteiten en culturen overkomt. Om dit tegen te gaan bleef 
de eigenheid van de Vlaamse cinema (die men nooit expliciet definieerde) vooropstaan, 
ook binnen het groeiende internationaliseringsverhaal. De filmcommissie toonde zich dan 
ook steeds bezorgd over de participatie in “internationale coprodukties, waarin de Vlaamse 
* Het eerste punt op de x-as heeft slechts betrekking op drie jaar, van 1964 tot 1966. 
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artistieke inbreng onduidelijk is ingevolge het gebruik van een vreemde taal en van een 
thematiek die niet rechtstreeks aansluit bij de eigen samenleving”.34 Het coproductiegegeven 
gold met andere woorden als een bedreiging voor het Vlaamse karakter van de films. Hierdoor 
stelde de commissie zich vaak weigerachtig op tegenover de internationaliseringtendens. Door 
de opgelopen productiekosten, de evoluties op Europees vlak en de vele coproductieprojecten 
die maar bleven binnenkomen, zag de filmcommissie zich echter dikwijls gedwongen in het 
internationaliseringverhaal mee te stappen. In een terugblik gaf commissievoorzitter René 
Adams (1991, p. 6) aan dat de vraag naar het Vlaamse karakter van de films voor een dilemma 
zorgde binnen het filmbeleid:
Aan de ene kant was er het gevoel dat, als we blijven werken zoals in het verleden, we gedoemd 
zijn te verdwijnen of in het beste geval te blijven bestaan met wat ik – deze keer negatief – zou 
noemen ‘Vlaamse thema’s in Vlaamse films voor een Vlaams publiek, en niets daarbuiten.’ Ofwel 
moesten we anders gaan denken, maar dan dreigde het verlies van deze identiteit. (…) Het 
pragmatisme van de filmcommissie en vooral van de filmproducenten (…) hebben geleid tot 
produkties die volgens mij op de rand zaten van wat aanvaardbaar was in termen van ‘wat is onze 
identiteit daarin?’ 
Ook minister van Cultuur Patrick Dewael wilde inzetten op Europese partnerschappen “zonder 
kolonisatie van onze culturele eigenheid”.35 Consequent aan zijn internationale gerichtheid, 
hield Dewael (1986, p. 5) er echter een veel ruimere opvatting over een Vlaamse cinema op 
na dan de vorige cultuurministers:
“Het begrip ‘Vlaamse film’ dient opnieuw onderzocht te worden. (…) Waarom zou een film naar 
een verhaal van een Japans auteur (…) met een internationale cast, in de Engelse taal, gedraaid 
in Vlaanderen en met een Vlaamse regisseur en producent, geen Vlaamse film mogen zijn?” 
Dewael (1991, p. 116) ijverde ervoor het begrip ‘Vlaamse film’ te vervangen door ‘films 
uit Vlaanderen’. Op die manier wilde hij ontsnappen aan een al te eng keurslijf met een 
primordiale rol voor de Nederlandse taal. Om te oordelen of een film al dan niet Vlaams was, 
en dus aanspraak kon maken op een overheidstoelage, stelde Dewael een puntensysteem voor 
dat bepaalde of een film al dan niet tot de Vlaamse Gemeenschap behoorde. Een dergelijk 
systeem bood volgens Dewael een uitweg “in deze – soms wel bizarre – discussie (…) over het 
al dan niet ‘Vlaamse karakter’ van een film”.36 
Door het vroegtijdig afvoeren van de filmbeleidshervormingsplannen van Dewael en minister 
van Economische Zaken Norbert De Batselier (SP) kwam hier echter niets van terecht (cf. 
p. 75 e.v.). Bovendien werd deze ruimere visie op de identiteit van de Vlaamse cinema lang 
niet door alle relevante politieke actoren onderschreven. Zo hield minister De Batselier 
(in Temmerman, 1989) er een meer traditionele visie op na, waarbij hij pleitte voor “eigen 
Vlaamse films met eigen mensen in onze eigen taal”. 
Ook de filmcommissie hield er een meer traditionele visie op na, maar door de politieke 
stimulans en de confrontatie met de vele coproducties die om steun vroegen, liet de commissie 
haar bezwaren tegenover het gebrek aan een Vlaams karakter vaak varen. Dit leidde ertoe dat 
aan het einde van de jaren 1980 diverse minoritaire coproducties niet langer een inhoudelijke, 
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maar louter een productioneel-economische beoordeling kregen. Toen Hugo Weckx minister 
van Cultuur werd, maakte de filmcommissie op initiatief van voorzitter Jo Daems van de 
gelegenheid gebruik om haar ontevredenheid over deze situatie te ventileren:
De Vlaamse Gemeenschap is in coprodukties doorgaans in feite meer economisch dan cultureel 
belanghebbende partij, m.a.w., wij zijn meer cofinancier dan coproducent. Tot nu toe varen 
de kleinere Europese landen wel bij Eurimages (de financiële return is groter dan de inbreng), 
maar voor hoelang nog? De vraag kan dan ook gesteld worden of het niet interessanter is voor 
Vlaanderen, en voor alle kleinere landen tout court, om de steun aan de eigen produkties op te 
voeren t.a.v. de steun aan minoritaire coprodukties. Op die manier zou terug meer de nadruk 
worden gelegd op het culturele i.p.v. het economische belang.37
Daems vroeg verder om een beleid dat gericht is op “een authentieke Vlaamse filmcultuur” 
(de precieze invulling hiervan werd evenwel nooit geëxpliciteerd).38 In overeenstemming met 
zijn ruimer beleid waarin hij de culturele invalshoek benadrukte, trad Weckx (1993, p. 20) de 
filmcommissie bij: “Ik ben van oordeel dat wij inderdaad het best het aksent op eigen Vlaamse 
films blijven leggen, ook in de Europese kontekst.” Ook coproducties met andere landen en 
regio’s moesten immers het liefst een zekere ‘eigenheid’ handhaven. De majoritair Vlaamse 
coproductie Daens (1992, Stijn Coninx), naar Louis Paul Boons roman (1971) en handelend 
over de sociale strijd in Aalst aan het einde van de 19e eeuw, gold hierbij als een lichtend 
voorbeeld. 
De bezorgdheid over het Vlaamse karakter van de films vormde tevens een drijfveer voor het 
benadrukken van het culturele aspect binnen het filmbeleid. Weckx (1993, p. 20) beklemtoonde 
immers dat “de audiovisuele sektor een essentieel instrument voor de ontwikkeling van de 
kultuur en de eigenheid van een volk is en derhalve niet op louter ekonomische gronden 
mag worden benaderd”. Het belang van de articulatie van een Vlaamse identiteit blijkt ook 
duidelijk uit een toespraak van minister Weckx tijdens de voorbereidingen van het fonds Film 
in Vlaanderen:
Hoe kunnen we via steun aan scenario, script, onderzoek de eigen identiteit versterken? (…) 
Voor de middelen uit cultuur en economie worden samengebracht, lijkt het mij immers zeer 
belangrijk dat wij trachten te weten hoe de cultureel-artistieke aspecten en onze Vlaamse 
eigenheid blijvend kunnen worden gestimuleerd.39
Dit had ook zijn weerslag op de criteria die Weckx opstelde om te bepalen of een film al dan niet 
tot de Vlaamse Gemeenschap behoorde. In tegenstelling tot de richtlijnen die Dewael naar voren 
had geschoven, behield Weckx de nadruk op het Nederlandstalige karakter van de films. Aan het 
begin van de jaren 1990 kwam de klemtoon dus opnieuw sterker te liggen op het inhoudelijke 
‘Vlaamse karakter’ van de films. Maar ook nu werden de beleidsactoren geconfronteerd met de 
productionele realiteit van het Vlaamse filmgebeuren. In 1996 diende de filmcommissie tot haar 
spijt te constateren dat “de laatste jaren erg weinig specifiek Vlaamse projecten werden ingediend 
(d.w.z. met een haalbaar budget en een typische Vlaamse thematiek)”.40 Projecten die volgens 
de commissie een te gering Vlaams karakter hadden, maar filminhoudelijk of economisch wel 
konden overtuigen, werden zonder veel enthousiasme toch gesteund. 
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Aan het einde van de jaren 1990 was er op dit vlak een tweeledige evolutie. Aan de ene kant 
werden minoritaire coproducties onder invloed van Europese en Vlaamse beleidsevoluties 
opnieuw zo goed als louter economisch behandeld, net zoals dit aan het einde van de jaren 
1980 het geval was. Aan de andere kant bleken de filminhoudelijke bezorgdheden omtrent 
de Vlaamse eigenheid van de filmprojecten veel minder sterk expliciet aanwezig in de 
beoordeling van de dossiers. De commissiediscussies gingen voornamelijk over de kwaliteiten 
en de productiecontext van de film, het ‘Vlaamse karakter’ van de film sloeg enkel nog op het 
productionele aspect. Dit ondanks de blijvende nadruk op de ‘Vlaamse culturele identiteit’ in 
het politieke beleidsdiscours van de ministers Van Rompuy, Dirk Van Mechelen en Anciaux 
(cf. p. 66). 
Het mag duidelijk zijn dat het erg moeilijk is om in het coproductiebeleid van de jaren 1980 en 
1990 een duidelijke lijn te trekken. Het beleid schipperde constant tussen het voluit trekken 
van de internationale/Europese kaart en het beschermen van het Vlaamse karakter van de 
films. Deze spreidstand zorgde voor heel wat verwarring, maar de uiteindelijke beleidsresultaten 
bleven wel vrij constant, met ongeveer twee derde van de gesteunde langspeelfilms die 
coproducties waren.
Besluit
Het ontwikkelen van een coproductiebeleid lijkt enigszins in te gaan tegen een 
doorgedreven vrijwaring van het ‘Vlaamse karakter’ van de gewenste Vlaamse cinema. Dit 
coproductiebeleid was er echter in de eerste plaats op gericht de beperkte investeringsbronnen 
en distributiemogelijkheden te vergroten voor diezelfde Vlaamse cinema. Door de 
gemeenschappelijke taal en het gemeenschappelijke Belgisch kader vormen respectievelijk 
Nederland en de Franse Gemeenschap logische coproductiepartners. Ongeveer tot aan het 
begin van de jaren 1980 lagen belangrijke cultureel-ideologische motieven mee ten grondslag 
aan het coproductiebeleid tegenover deze regio’s. Dit kwam het Vlaams-Nederlandse 
coproductiegegeven ten goede, terwijl voor de samenwerking met de Franse Gemeenschap 
het omgekeerde gold. Het coproductiebeleid tegenover Nederland werd gestimuleerd door 
een Groot-Nederlands cultureel idealisme. Voornamelijk in de beginjaren van het Vlaamse 
filmbeleid zorgde dit voor een vrij grote openheid in de Vlaams-Nederlandse samenwerking. 
Het duurde echter niet lang vooraleer beide regio’s zich steeds meer beschermend gingen 
opstellen tegenover de regiogebonden eigenheid van de filminhoud. Er diende immers een 
herkenbare Vlaamse cinema gecreëerd te worden, wat ook de eerste bekommernis was in 
het coproductiebeleid tegenover de Franse Gemeenschap. De Vlaamse beleidsactoren zagen 
samenwerking met de Franse Gemeenschap als een inbreuk op de culturele autonomie. 
Men behoedde er zich voor dat een Franstalige aanwezigheid in Vlaamse films zou leiden 
tot de perceptie van een ‘Belgische cinema’ in plaats van de gewenste ‘Vlaamse cinema’. In 
overeenstemming met zijn ontstaanscontext moedigde het Vlaamse filmbeleid dan ook de 
taalkundige splitsing van het filmgebeuren in België sterk aan, niet alleen op het vlak van de 
productie, maar ook op het vlak van de ruimere filmcultuur. 
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Vanaf de jaren 1980 verdwenen de ideologische motivaties in het coproductiebeleid tegenover 
Nederland en de Franse Gemeenschap naar de achtergrond. Beide regio’s maakten nu als 
bevoorrechte partners deel uit van het ruimere coproductiebeleid. Dit beleid kenmerkte 
zich in de eerste plaats door een evolutie naar het steunen van steeds meer coproducties, die 
bovendien steeds grotere allianties met diverse partners vormden. Dit maakte deel uit van een 
ruimere internationaliseringtendens in de Europese filmsector, mede gestimuleerd door het 
Europese filmbeleid. De ‘internationalisering’ van de Vlaamse gesubsidieerde filmproductie 
bleef evenwel in sterke mate gelimiteerd tot Vlaanderens onmiddellijke buren, nog steeds met 
Nederland voorop. Daarnaast bleken de beleidsactoren blijvend veel belang te hechten aan de 
Vlaamse invulling van (sleutel)functies binnen de productiecontext. Op filminhoudelijk vlak 
was er, parallel met de groeiende internationalisering van de Vlaamse filmproductie, ook een 
groeiende drang tot bescherming van het Vlaamse karakter van de films, iets wat vaak tot een 
moeilijke evenwichtsoefening leidde. 
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24 De hoofdrollen in Verbrande brug werden ingevuld door een Vlaamse (Jan Decleir), Franse (Yves 
Beneyton), Duitse (Doris Arden) en Poolse (Malka Ribovska) acteur of actrice, wat een overblijfsel 
was van de initiële coproductiestructuur die uiteindelijk geen doorgang vond.
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25 UA, AJVL, Map belangrijkste toespraken en publicaties, Première Verbrande Brug, 23 september 
1975.
26 RAB, V14, CV, 24 november 1978.
27 RAB, V14, CV, 7 december 1979. 
28 Een dergelijk cultureel samenwerkingsakkoord tussen de Vlaamse en de Franse Gemeenschap werd 
uiteindelijk pas in december 2012 bewerkstelligd.
29 RAB, V14, CV, 2 juli 1996.
30 RAB, V14, CV, 16 maart 1973.
31 RAB, V14, CV, 6 mei 1977.
32 Zie bv. de afscheuring van de Katholieke Filmliga van haar nationale moederorganisatie in 1967 
en de oprichting van Nederlandstalige en Franstalige onderafdelingen binnen de Belgische 
beroepsverenigingen die betrekking hadden op de audiovisuele sector, zoals de Vlaamse 
filmproducentenbond. In 1988 werd ook het Vlaams filmmuseum- en archief opgericht door 
de Heverleese Filmgroep, volgens Convents (1998, p. 1149) uit onvrede met het “in hun ogen 
Vlaamsonvriendelijk beleid van het Koninklijk Belgisch Filmarchief”. 
33 De filmkeuring is een residuaire federale bevoegdheid.
34 RAB, V14, CV, 8 december 1988.
35 RAB, V14, nr. 26, Voorstel Patrick Dewael met betrekking tot de totstandkoming van een 
Filmproduktiefonds, 1989.
36 Idem.
37 RAB, V14, CV, 29 september 1992.
38 RAB, V14, CV, 18 februari 1992, Brief van Jo Daems aan Daniël De Craecker, 24 februari 1993.
39 RAB, V14, nr. 30, Toespraak Hugo Weckx, 4 februari 1993.
40 RAB, V14, CV, 2 juli 1996.
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Still uit de film ¿Y mañana? (1966, Emile Degelin).
Bron: Cinematek – Koninklijk Belgisch Filmarchief.
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De taal van de Vlaamse cinema
De allereerste langspeelfilm die van het in 1964 ingevoerde Vlaamse steunmechanisme 
gebruikmaakte, was ¿Y mañana? (1966), een film van Emile Degelin met de Franse acteur 
Jacques Dufilho als een Antwerpse rijkswachter op vakantie in Ibiza. De film is een visueel 
gerichte komedie met een heel beperkt aantal dialogen. Slechts een personage spreekt 
gedurende enkele minuten Nederlands. Het hoofdpersonage zelf spreekt welgeteld een woord 
Nederlands (de moeilijk verstaanbare vraag ‘Hij?’) en murmelt verder een Frans gebed, maar de 
enige zinnen die hij duidelijk uitspreekt zijn Spaanse uitdrukkingen uit een reisgids. Daarnaast 
spreken nog enkele lokale inwoners Spaans, komt er een Engelstalige toerist aan het woord 
en weerklinkt er Frans en Spaans op de luchthaven. Met ook nog eens een titel in het Spaans 
bezat ¿Y mañana? dus allerminst een eenduidig Nederlandstalig karakter, wat op zijn minst 
opmerkelijk genoemd kan worden voor het eerste wapenfeit van het Koninklijk Besluit ‘tot 
bevordering van de Nederlandstalige filmcultuur’.
Dit hoofdstuk gaat na op welke manier het concrete filmbeleid met het Nederlandse taalaspect 
omging, zowel wat betreft het gebruik van andere talen dan het Nederlands als het gebruik 
van varianten in het Nederlandse taalgebruik. De filmbeleidsactoren zagen het Nederlands 
als een cruciaal element om de Vlaamse cinema te profileren als zijnde Vlaams. In de eerste 
jaren van het filmbeleid werd het gebruik van een andere taal gedoogd indien dit in functie 
stond van het verhaal, zoals bij ¿Y mañana?. Vanaf de jaren 1970 vergrootte de nadruk op 
het Nederlandse taalgebruik. Het Nederlands vormde een essentieel onderdeel van de 
Vlaamse culturele identiteit die het filmbeleid wilde promoten. Met uitzondering van minister 
Dewael bleven de meeste beleidsactoren de strenge taalattitude ook in de jaren 1980 en 
1990 behouden, maar door de internationalisering van de Vlaamse filmsector werden er ook 
enkele Engelstalige producties gesteund. Het Standaardnederlands gold als referentiepunt: 
films vormden een opportuniteit om de standaardtaal te verspreiden en het gebruik ervan 
vergrootte de distributiemogelijkheden van een film, zowel in Vlaanderen als in Nederland. 
Tegelijk was er openheid tegenover de vervlaamsing van het Standaardnederlands, een gekuist 
dialectgebruik en een geleidelijke ingang van tussentaal. Deze elementen zorgden immers vaak 
voor een grotere mate van realisme en herkenbaarheid.
Nederlands versus andere talen
Tussen 1964 en 2002 konden 19 majoritair Vlaamse filmprojecten met een andere hoofdtaal 
dan het Nederlands genieten van Vlaamse overheidssteun (zie Figuur 12). 138 of 88% van 
de gesteunde films had het Nederlands als hoofdtaal. Voor niet-gesteunde majoritair Vlaamse 
films die in dezelfde periode uitkwamen, lag deze verhouding helemaal anders en tellen we 
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ongeveer evenveel Nederlandstalige (19) als anderstalige (18) films. De keuze voor het Frans 
of het Engels bij de niet-gesteunde films was meestal louter commercieel gemotiveerd met het 
oog op een zo groot mogelijke afzetmarkt. Samen met het vaak hoge (s)exploitatiegehalte van 
de films was dat ook veelal de reden waarom de cultureel geïnspireerde filmcommissie deze 
projecten afwees of waarom de filmmakers zelfs geen poging deden om steun aan te vragen.1 
Jaar 
steun Film Realisator Hoofdtaal
Jaar 
release 
1965 ¿Y mañana? Emile Degelin Spaans 1966
1966 De vijanden Hugo Claus Engels 1967
1968 Palaver Emile Degelin Swahili 1969
1970 Rolande met de bles Roland Verhavert Frans 1972
1970 Malpertuis Harry Kümel Versies* 1973
1984 A strange love affair Erik De Kuyper Engels 1985
1986 Mascara Patrick Conrad Engels 1987
1986 Diary of a mad old man Lili Rademakers Engels 1987
1987 Cruel Horizon Guy Lee Thys Engels 1989
1988 Wait until spring, Bandini Dominique Deruddere Engels 1989
1988 Taxandria Raoul Servais Engels 1995
1990 Close Paul Collet Engels 1994
1991 Romeo.Juliet Armando Acosta Engels 1990
1994 Suite 16 Dominique Deruddere Engels 1994
1998 Molokai Paul Cox Engels 1999
1998 Osveta Jan Hintjens Macedonisch 2000
2000 Falling Hans Herbots Engels 2001
2000 Villa des roses Frank Van Passel Engels 2002
2001 Goldfish game Jan Lauwers Engels 2002
Figuur 12: Gesteunde majoritair Vlaamse langspeelfilms met een andere hoofdtaal dan het Nederlands 
(1964-2002) *
In de eerste jaren van de werking van het steunmechanisme werden maar liefst vier 
anderstalige filmprojecten gesteund, evenals één film met naast een Nederlandse ook een 
Franse en een Engelse versie. Dit is des te opmerkelijker aangezien er tussen 1965 en 1970 in 
totaal slechts veertien projecten een productietoelage ontvingen. Na de initiële openheid van 
het filmbeleid tegenover andere talen volgde een periode van dertien jaar waarin uitsluitend 
Nederlandstalige projecten Vlaamse overheidssteun ontvingen. In de periode vanaf 1984 tot 
2002 werden er opnieuw met enige regelmaat anderstalige (op een na alle Engelstalige) films 
gesteund (14 op 101 gesteunde projecten in totaal). 
* Malpertuis was van in het begin geconcipieerd in verschillende taalversies en werd gerealiseerd in een Franse en Engelse versie 
en in een andere Nederlandse versie
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Anderstalig in functie van het verhaal
Zoals in de inleiding aangehaald was het Nederlandse taalaspect in de allereerste gesubsidieerde 
langspeelfilm, ¿Y mañana? (1966, Emile Degelin), slechts in beperkte mate aanwezig. Enkele 
Vlaamse filmcritici stelden zich hier vragen bij.2 Deze polemiek liep door bij Degelins 
volgende langspeler, Palaver (1969).3 Deze film ging over enkele Afrikaanse studenten op een 
zondags uitstapje naar de Belgische kust en wordt gekenmerkt door voice-overcommentaren 
in het Swahili. Het tijdschrift Spectator verstond de commotie rond het taalgebruik in 
Vlaamse films niet en reageerde laconiek: “Moet de taalstrijd nu ook al doorgevoerd worden 
in de filmkritiek?” (Botermans, 1967). Hiermee raakte de (in België wonende Nederlandse) 
recensent een gevoelige snaar, want het hele taalgegeven binnen het Vlaamse filmbeleid dient 
inderdaad gezien te worden binnen de context van de verschillende taalwetten die in de jaren 
1960 werden afgedwongen door de Vlamingen. Dat het opzet van ¿Y mañana? ook op politiek 
vlak problematisch lag, bleek uit een vraag in de senaat van Norbert Hougardy (PVV) na 
toekenning van de overheidssteun: 
Is het juist dat de film (…) in Spanje gedraaid zal worden, met een Frans acteur in de hoofdrol 
en dat de geluidsband van de film slechts klanknabootsingen en een Spaanse dialoog zal 
behelzen? Hoe kan de heer Minister dan de toekenning van een toelage tot bevordering van de 
Nederlandstalige cultuur wettigen?4
Hierop verantwoordde de staatssecretaris voor Nederlandse Cultuur Albert de Clerck de 
overheidstoelage door te benadrukken dat de dialogen in de film een onbeduidende rol 
speelden. Bovendien wees hij erop dat de film voldeed aan de voorwaarden uit het KB van 
1964, dat het Nederlandstalige karakter van het ontwerp, het draaiboek, de oorspronkelijke 
versie en de generiek van de film voorschreef. Hiermee sloot hij zich aan bij de visie van 
de filmcommissie, die er in haar beginjaren een ruime interpretatie van de taalbepalingen 
op nahield. De beleidsactoren vonden ¿Y mañana? immers niet tegenstrijdig met de 
Nederlandstalige vereiste, aangezien het hoofdpersonage een Antwerpenaar was die op zijn 
reis nu eenmaal mensen tegenkwam die een andere taal spraken. Het taalgebruik in de film 
werd met andere woorden verantwoord door, en was zelfs ondergeschikt aan, het verhaal. Dit 
neemt niet weg dat meteen duidelijk is gemaakt dat er zowel binnen als buiten het filmbeleid 
heel wat belang werd gehecht aan het taalgebruik in de Vlaamse cinema.
Naast ¿Y mañana? en Palaver waren er in die beginjaren nog twee andere hoofdzakelijk 
anderstalige gesteunde films, waarin echter ook een behoorlijk deel Nederlands werd 
gesproken. Dit waren De vijanden (1967, Hugo Claus), over een Vlaamse, Amerikaanse en 
Duitse soldaat tijdens het Ardennenoffensief in de Tweede Wereldoorlog, en Rolande met de 
bles (1972, Roland Verhavert), over de destructieve liefde van een Vlaamse edelman voor 
een Franse verpleegster die hem tijdens de Eerste Wereldoorlog verzorgde (een adaptatie van 
Herman Teirlincks De 40 brieven van Rolande). Ook voor deze films oordeelde de commissie dat 
het verhaal het taalgebruik legitimeerde:
Rolande met de bles was een echte Vlaamse film, waarin toevallig Frans gesproken werd. De 
vijanden was beslist een Vlaamse film waarbij de internationale en historische situatie van het 
verhaal naast het Nederlands, het Engels, het Duits en het Frans vereiste.5
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In Palaver (1969, Emile Degelin) waren de dialogen voornamelijk in het Swahili.
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland).
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Opmerkelijk is hoe men sprak over ‘een echte Vlaamse film’. Dit lijkt onmiddellijk te impliceren 
dat er ook films konden zijn die de commissie minder Vlaams achtte, waarbij het taalaspect 
toch een belangrijke rol speelde. Aangezien het scenario van Rolande met de bles en De vijanden 
het gebruik van een andere taal vereiste, was dit volgens de commissie gerechtvaardigd. 
Nederlandstalig in functie van de Vlaamse cinema
Na Rolande met de bles, die reeds in 1969 een positief advies kreeg van de filmcommissie, werd er 
tot in 1984 geen enkele film meer gesteund met een andere hoofdtaal dan het Nederlands. De 
filmcommissie was op dit vlak dan ook strenger geworden dan in de allereerste jaren, hoewel 
er toen ook al discussie bestond over de opportuniteit van het steunen van een film als Palaver. 
De meer defensieve houding tegenover het Nederlands vanaf de jaren 1970 kwam voort uit 
de bekommernis om de Vlaamse cinema een duidelijkere Vlaamse identiteit mee te geven. 
Zo stelde de commissie in 1973, bij de bespreking van het in het Engels geconcipieerde Uphill 
game (een nooit gerealiseerde majoritair Vlaamse coproductie van de Nederlandse regisseur 
Nikolai Van der Heyde), dat er prioriteit gegeven moest worden aan “producties met een 
eigen Nederlandstalige integriteit, zodat aldus onze eigen culturele identiteit naar buiten zou 
kunnen gedragen worden”.6 Hier kwam met andere woorden duidelijk de doelstelling van het 
stimuleren van een Vlaamse identiteit en cultuur naar voren, waarbij een centrale rol werd 
weggelegd voor de Nederlandse taal.
Het belang van de Nederlandstalige uitstraling van de Vlaamse cinema bleek ook uit het 
beleidsproces rond Harry Kümels Malpertuis (1973), met onder anderen de Amerikaanse 
filmmaker en acteur Orson Welles en de Britse actrice Susan Hampshire. Het contract tussen 
het ministerie en de producent liet wel toe dat er ook een Engelse en een Franse versie van 
de film werden gemaakt, maar de Nederlandse versie van dit internationaal opgezette project 
moest als de originele versie gelden. Toen Malpertuis geselecteerd werd voor de officiële 
competitie op het filmfestival van Cannes, bleek echter dat enkel de Engelstalige versie van 
de film tijdig klaar zou geraken. De commissie en de filmdienst zaten verveeld met deze zaak, 
maar om de kansen van de film op het prestigefestival niet te kelderen, gaf de commissie toch 
haar akkoord. De commissie hield er wel aan dat het promotiemateriaal voor Malpertuis ook in 
het Nederlands werd opgesteld. 
De commissie wilde de perceptie van de Vlaams-Frans-West-Duitse coproductie als zijnde 
majoritair Vlaams vrijwaren. De producenten wilden de film echter voornamelijk als een 
internationale productie op de markt brengen. Toen in het tijdschrift Cinema/TV Today van 
19 mei 1972 een advertentie voor Malpertuis stond die de Nederlandstalige versie van de 
film niet vermeldde, moeide ook minister van Cultuur Frans van Mechelen zich in de zaak. 
In een schrijven aan directeur-generaal Paul Rock drong hij aan “er streng voor te waken 
dat deze clausule zou worden nageleefd”.7 Voor de binnenlandse carrière van de film waren 
de beleidsactoren nog een stuk strikter. Er kon dan ook geen sprake van zijn dat Malpertuis 
in de Engelse of Franse versie vertoond zou worden op de Belgische première die in 1972 
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voorzien was te Knokke: “Het ministerie van Nederlandse Cultuur verzet zich immers formeel 
tegen de vertoning van de film Malpertuis in het arrondissement Brussel-hoofdstad en in het 
Nederlandstalig landsgedeelte in een andere versie dan de Nederlandse.”8 
In een advertentie voor Malpertuis (1973, Harry Kümel) in de speciale Cannes-editie van het Britse 
tijdschrift Cinema/TV Today (19 mei 1972) ontbreekt de vermelding van de Nederlandstalige versie. De 
aantekeningen in potlood gebeurden door minister Frans van Mechelen of een van zijn medewerkers.
Bron: RAB, V14, nr. 103 (dossier Malpertuis).
Los van de grotere nadruk van de beleidsactoren op het Nederlandstalige karakter van de 
Vlaamse cinema waren er in de jaren 1970 sowieso vrij weinig anderstalige projecten die om 
steun vroegen, wat natuurlijk ook net een gevolg kan zijn van het strengere taalbeleid. De 
ongeschreven regel dat andere talen toegelaten waren indien het scenario dit vereiste verdween 
echter nooit helemaal uit het filmbeleidsdiscours. Deze redenering kwam af en toe naar boven 
bij films die naast het Nederlands als hoofdtaal ook gebruikmaakten van andere, secundaire 
talen. Omgekeerd reageerde de commissie verbolgen wanneer zij oordeelde dat het gebruik 
van andere talen niet verantwoord werd door het verhaal. Toen het in Antwerpen gesitueerde 
Slachtvee (1980, Patrick Conrad) bijvoorbeeld uitkwam, verklaarde commissievoorzitter 
Danckaert (in Mark Holthof & Ruyters, 1980, p. 32) dat hij taal zag als 
een uiting van een kultuurpatroon (…) ik begrijp niet waarom in Slachtvee zonder reden of funktie 
naar Frans en andere talen wordt overgeschakeld. Is dat een typische mentaliteit van Franstalige 
Brusselaars of van Antwerpse bourgeoisie, ik weet het niet. Ik wil er geen gemeenschapsrel van 
maken, maar we meenden toch dat we dit niet moesten nemen. 
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In het oorspronkelijke scenario, waarop de filmcommissie haar advies voor productiesteun 
had gebaseerd, waren de Franstalige dialogen nog niet zo sterk aanwezig. Na visie van de 
uiteindelijke film besloot de commissie een negatief advies te verlenen voor promotiesteun.9 
De commissie onderbouwde haar advies als volgt:
De Commissie wenst ook haar diepe bezorgdheid uit te spreken over de wijze, waarop in deze 
film de taal als kommunikatiemiddel gehanteerd wordt. (…) [Zo] blijkt de handeling van deze 
Nederlandstalige produktie in al te ruime mate in het Frans te verlopen, zonder dat dit dramatisch 
of cinematografisch verantwoord kan worden.10
Uit de argumentatie van de commissie en diens voorzitter sprak met andere woorden een 
grote gevoeligheid omtrent de volgens hen ongepaste aanwezigheid van Frans in een film die 
zij als Vlaams wilden profileren. Dit doet denken aan de eerder besproken afkerige houding 
tegenover samenwerking met de Franse Gemeenschap tot aan het begin van de jaren 1980. 
De commissie was ervoor beducht dat een Vlaamse film gepercipieerd zou worden als (deels) 
behorende tot de Franse Gemeenschap, en dat de film een beeld zou ophangen van Antwerpen 
als een tweetalige stad. Slachtvee mocht van de commissie dan ook “geenszins de officiële 
Belgische vlag dragen op buitenlandse festivals”.11 Paradoxaal genoeg was de film hier immers 
‘te Belgisch’ voor door de tentoongespreide tweetaligheid, terwijl de commissie een Vlaamser 
profiel van de door haar gesteunde films verlangde.
De ergernis van de commissie over het gebruik van het Frans in Vlaamse films kwam ook 
tot uiting bij de behandeling van een vraag tot postproductiesteun voor Kruiswegstraat, 
6 (1973), de enige langspeelfilm van de Gentse chocoladefabrikant en veelzijdige 
creatieveling Jean Daskalidès. Deze film toont tevens de grenzen aan van de openheid van 
de filmcommissie tegenover het gebruik van een andere taal vanwege de vereisten van het 
scenario. Kruiswegstraat, 6 gaat immers over een Franse ingenieur die verwikkeld geraakt in 
de relatie- en moordperikelen van een Gentse bourgeoisfamilie, waardoor het hoofdzakelijk 
Franse taalgebruik door het verhaal gemotiveerd is. Naast enkele technische, artistieke en 
scenariobezwaren adviseerde de commissie echter negatief omdat “het een overwegend 
Franstalig product is, temeer dat het van een Vlaamse stad een tweetalig imago opdringt 
en de Vlamingen in de film beslist een ondergeschikte rol spelen”.12 Naast de afkeer van 
de dominante Franstalige elementen in een Vlaamse film blijkt hieruit dat er net zoals bij 
Paix sur les champs (cf. p. 99) ook een grote gereserveerdheid bestond tegenover het in beeld 
brengen van het specifieke milieu van de Franstalige bourgeoisie in Vlaanderen. De minoritair 
Vlaamse coproductie met de Franse Gemeenschap Just Friends (1993, Marc-Henri Wajnberg) 
bewees dat dergelijke bezorgdheden ook in de jaren 1990 aanwezig bleven. De commissie uitte 
haar ongenoegen over het taalgebruik in de film, “dat haast uitsluitend Frans blijkt te zijn, 
in Antwerpen anno 1959!” en hield bijgevolg de laatste subsidieschijf gedeeltelijk in.13 Het 
‘opdringen van een tweetalig imago aan een Vlaamse stad’ paste met andere woorden niet in 
de Vlaams-ideologische overtuigingen van de commissieleden.
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Engelstalig in functie van de internationalisering
Tussen 1984 en 2002 werden er opnieuw af en toe filmprojecten gesteund met een andere 
hoofdtaal dan het Nederlands. Bovendien waren er ook veel meer anderstalige minoritair 
Vlaamse producties dan tevoren. Het is uiteraard niet toevallig dat deze periodisering 
overeenstemt met de algemene cesuur in de ontwikkeling van het filmbeleid aan het begin van 
de jaren 1980. Het taalgegeven was immers onderhevig aan de internationaliseringstendens 
die zich in dezelfde periode doorzette. Vaak werd de keuze voor een andere taal dan het 
Nederlands bevorderd door het coproductiegegeven van de films. Zo beweerde de cineaste 
Marion Hänsel dat het gebruik van het Engels voor coproducties onontbeerlijk was om de 
internationale financiering van een film als Il maestro (1990) rond te krijgen.14 
Naast het aantrekken van buitenlandse investeerders hield de internationalisering van de 
Vlaamse filmsector ook een grotere gerichtheid op de buitenlandse verspreiding van de films 
in. Het Nederlands in de Vlaamse films werd op dit vlak als een belemmering ervaren. Diverse 
filmmakers zagen het gebruik van het Engels, als taal van het dominante Hollywood, als een 
bevorderend element tot zelfs een sine qua non voor de verkoop van Vlaamse films in het 
buitenland. Ook in diverse andere Europese landen maakte deze Engelstalige logica in de 
jaren 1980 een opmars. Zelfs in Frankrijk, dat bekendstaat om zijn sterk defensief taalbeleid op 
diverse domeinen, vond er eind jaren 1980 een shift in het filmbeleid plaats, omdat men ervan 
overtuigd was dat het gebruik van de Engelse taal onvermijdelijk was om het Amerikaanse 
publiek en andere commercieel interessante markten te bereiken.15
Eenzelfde commerciële logica gold voor het gebruik van de Engelse taal in Vlaamse films. Op 
Osveta (2000, Jan Hintjens) na hadden dan ook alle anderstalige majoritair Vlaamse films 
het Engels als hoofdtaal (zie Figuur 12). Ook waren er steeds meer Nederlandstalige films die 
Engelse titels gebruikten om zich zo aantrekkelijker te profileren.16 Pierre Drouot, producent 
van Engelstalige Vlaamse films als Diary of a mad old man (1987, Lili Rademakers), Mascara 
(1987, Patrick Conrad) en Taxandria (1995, Raoul Servais), stelde het in De Morgen als volgt:
Het belangrijke is de verspreiding, zeker voor dingen zoals film die heel duur zijn. Op elke 
kulturele konferentie komt dat aspekt aan bod: hoe kunnen wij onze eigen kultuur verspreiden? 
Het is heel eenvoudig: indien Dagboek van een oude dwaas niet in het Engels zou gedraaid zijn, 
dan zou er met Cannon geen deal geweest zijn om ook die film wereldwijd te distribueren.17 
Voor de internationale verspreiding van Vlaamse films, en dus het uitdragen van de Vlaamse 
cultuur, werkte de Nederlandse taal volgens Drouot als een remmende factor. Dit culturele 
handelsargument zorgde bij minister Dewael (1991, pp. 116-117) voor een herdenking van 
het Vlaamse cinemaconcept (zie ook hoofdstuk 3): 
Moeten we de taal die in de film wordt gesproken als een alleenzaligmakende factor blijven 
beschouwen om het over een Vlaamse productie te hebben? (…) Het lijkt me voor een 
gemeenschap als de onze veel belangrijker herkend te worden door de visualiteit van de film, de 
herkenbaarheid van het uitgebeelde sociale gebeuren, de visie van de regisseur en de kwaliteit 
van de acteerprestaties.
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Het stimuleren van de Vlaamse cultuur stond dus ook bij Dewael centraal, maar zijn visie 
ging frontaal in tegen het idee dat het Nederlandse taalaspect hierbij een centrale plaats 
moest innemen. Dewael was echter de enige bevoegde minister die hier zo over dacht. Zoals 
we eerder zagen heeft hij zijn grote hervormingsplannen ook nooit kunnen waarmaken. 
Bovendien stond de filmcommissie niet op dezelfde lijn als Dewael. De opvatting van Drouot 
dat de verspreiding van de eigen cultuur bevorderd kon worden via het Engels, contrasteerde 
met de visie van de diverse filmcommissies in de jaren 1980 en 1990, die het Nederlands net 
als een essentieel onderdeel van die eigen Vlaamse cultuur zagen. De vraag naar het Vlaamse 
karakter was een regelmatig terugkerende bedenking bij anderstalige filmprojecten. 
Door de bureaucratische inkapseling van het filmbeleid in de overheidsadministratie waren er 
daarenboven nog andere beleidsactoren die hun invloed lieten gelden. Zo stuurde de Inspectie 
van Financiën in 1992 een nota die eiste “dat er voldoende artistieke redenen moeten voorhanden 
zijn om niet-Nederlandstalige filmprojecten te subsidiëren op de cultuurkredieten”.18 De 
filmcommissie was officieel het enige adviesorgaan dat inhoudelijk over de filmprojecten 
mocht oordelen, maar zij verzette zich niet tegen deze bevoegdheidsoverschrijding vanwege 
de Inspectie van Financiën. Integendeel, de commissie maakte meermaals gebruik van deze 
beleidsnota om haar aandringen op zo veel mogelijk Nederlands taalgebruik in de om steun 
vragende films kracht bij te zetten. Dat dit soms tot bevreemdende resultaten leidde, bleek 
bijvoorbeeld uit Mascara (1987, Patrick Conrad). De originele versie van de film was in het 
Engels, maar door de subsidie moest er ook een nagesynchroniseerde Nederlandse versie 
aangemaakt worden, waardoor het Vlaamse publiek bekende acteurs als Charlotte Rampling 
en Michael Sarrazin Nederlands hoorde praten tegen elkaar. 
Het belang dat de filmcommissie hechtte aan het Nederlands voor de herkenbaarheid van 
de gesteunde films als Vlaamse films blijkt bijvoorbeeld uit het hoofdzakelijk Engelstalige en 
in Parijs gesitueerde Villa des roses (2002, Frank Van Passel). De filmcommissie apprecieerde 
een adaptatie van Willem Elsschots gelijknamige roman uit 1913, maar maakte de bedenking 
“of de film door het publiek ook als een Vlaamse film zal herkend worden”.19 In dezelfde 
geest oordeelde de commissie over Dominique Derudderes Suite 16 (1994) dat dit naar 
herkenbaarheid veeleer een Engelse dan een Vlaamse film was.20 Suite 16 bewees tevens dat het 
taalgebruik in de gesubsidieerde Vlaamse filmproductie ook de politieke arena kon beroeren. 
Zo vroeg Vlaams-Blokkopstuk Filip Dewinter aan minister Weckx of deze het verantwoord 
achtte “een zo belangrijk bedrag te vergooien voor Engelstalige filmprodukties waarmee de 
markt reeds voldoende verzadigd is? Had dit bedrag niet beter besteed kunnen worden aan 
Nederlandstalige cultuurprodukten?”21 
Zowel de minister als de filmcommissie was het hier in feite mee eens, maar net zoals in het 
coproductiebeleid zagen zij zich door de evoluties in de Vlaamse filmsector gedwongen deels 
mee te gaan in de verengelsing. Suite 16 kreeg dan ook voornamelijk vanwege de merites van 
de regisseur een positief advies. Volgens de commissie verdiende Deruddere een nieuwe kans 
na het enigszins mislukte avontuur met de in de Verenigde Staten gedraaide en gesitueerde 
Wait until spring, Bandini (1989). Er werd echter uitdrukkelijk bij vermeld dat noch deze film, 
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In Villa des roses (2002, Frank Van Passel), met de Frans-Amerikaanse actrice Julie Delpy in de hoofdrol, 
koos men voor het Engels als hoofdtaal, waardoor ook het Franse familiepension uit Elsschots debuut-
roman (1913) werd veranderd in een Brits pension in Parijs.
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland). Copyright: Menuet.
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noch andere Engelstalige producties, “aanspraak maken op prioritaire behandeling”.22 Op 
minister Dewael na, was deze instelling van toepassing op zowat alle beleidsactoren vanaf de 
jaren 1980 tot op het einde van de onderzoeksperiode in 2002. Het Nederlandse taalgebruik 
bleef met andere woorden een centrale plaats bekleden in het Vlaamse filmbeleid. 
Standaardtaal versus dialect
Naast de vraag naar het beleid tegenover andere talen, dringt zich ook de vraag op of 
iedere vorm van Nederlands taalgebruik even sterk geapprecieerd en gestimuleerd werd. De 
verspreiding van een standaardtaal, het Algemeen (Beschaafd) Nederlands (ABN of AN) of 
Standaardnederlands, stond centraal binnen de Vlaamse beweging, die gegroeid was vanuit 
een taalbeweging. Bij de start van het Vlaamse steunmechanisme voor films in 1964 stond 
het bevorderen van het Algemeen Nederlands nog steeds hoog op de Vlaamse politieke 
agenda. In Vlaamse scholen liepen er zogenaamde ABN-campagnes en het promoten van 
het Standaardnederlands zat ook sterk verweven in de beleidslijnen van de openbare omroep 
tijdens de jaren 1960 en 1970.23 
In deze context hoeft het niet te verbazen dat de filmcommissie over het algemeen een 
voorkeur toonde voor Standaardnederlands. Dit paste binnen een cultureel-educatief 
imperatief waarbij films een opvoedkundige waarde hebben, en standaardtaal maakte daar 
deel van uit. De opvoedende gerichtheid in het taalbeleid kwam het duidelijkst naar voren 
bij kinder- en jeugdfilms. Zo werd voor de jeugdfilm De magische steen (1988, Dirk Geens) 
het “gehanteerde ‘verkavelingsnederlands’ niet erg opportuun geacht voor de beoogde 
doelgroep”.24 Ook bij literaire adaptaties, zeker van Vlaamse klassiekers, was de klemtoon op 
standaardtaal extra aanwezig, omdat dit het culturele voorkomen van de films nog verhoogde. 
Zo had de commissie bijvoorbeeld kritiek op het gebruik van het (Zichemse) dialect in De 
Witte van Sichem (1980, Robbe De Hert) of apprecieerde zij bij Lijmen/Het been (2000, Robbe 
De Hert) net dat de dialogen in het scenario in het Standaardnederlands opgesteld waren. 
Deze nadruk op standaardtaal is een constante gedurende de volledige onderzoeksperiode.
Naast een cultureel-educatieve motivatie speelde hier ook een commerciële motivatie. De 
grotere verstaanbaarheid van standaardtaal kon immers een ruimere verspreiding van de films 
bevorderen, zowel op de Vlaamse als op de Nederlandse markt. Zeker bij Vlaams-Nederlandse 
coproducties viel het gebruik van standaardtaal extra op. Onvermijdelijk was er bij dergelijke 
producties ook vaak een Noord-Nederlandse tongval te horen, ook al paste dit niet altijd 
bij het corresponderende personage. De commissie bleek hier over het algemeen weinig 
problemen mee te hebben, zolang men niet afgleed naar een zwaar Hollands dialect. Wanneer 
het een volgens de commissie ‘typisch Vlaams’ filmonderwerp betrof, zoals bij Menuet (1982, 
Lili Rademakers), drong de commissie er wel sterker op aan dat de tongval Vlaams zou zijn, 
en niet Nederlands. 
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Zoals dit voorbeeld reeds aangeeft, verwachtten de beleidsactoren meestal geen volledig 
zuiver Standaardnederlands. Dit kwam immers vaak stroef en gekunsteld over, zeker voor 
volkse personages, waardoor de commissie de weigerachtige houding van diverse filmmakers 
tegenover standaardtaal deels volgde. Net zoals bij de fictieproductie van de openbare omroep 
was een vervlaamste standaardtaal met bijvoorbeeld het gebruik van de ge-vorm en Vlaamse 
uitdrukkingen aanvaard. Dit zou het realisme en dus de herkenbaarheid van de films immers 
verhogen. Ook konden de verschillende gradaties tussen standaardtaal en dialect dienen als 
een effectieve indicator van de klassepositie van bepaalde personages; hoe lager op de sociale 
ladder, hoe sterker het dialectgebruik. Naast het verhogen van de herkenbaarheid kon het 
dialectgebruik ook aanvaard worden omwille van het komische effect, zoals bij de Gaston en 
Leo-films uit de jaren 1980.
Het taalbeleid was dus zeker niet zo strikt als in de films van de ABN-centrale van Hein Beniest 
eind jaren 1950 en begin jaren 1960.25 Integendeel, een zekere mate van dialect (met het 
Antwerps voorop) was globaal gezien dominant in Vlaamse films. Ook zwaardere vormen van 
dialect werden in sommige gevallen zelfs gesmaakt, indien het bijdroeg tot de authenticiteit 
van het verhaal. Zo apprecieerde de commissie het sterk dialectische taalgebruik in Verloren 
maandag (1973, Luc Monheim), over een Poolse vluchteling in een marginaal Antwerps 
milieu, omdat het de waarachtigheid van de film ten goede kwam:
Het verhaal is sterk geconstrueerd, komt deprimerend voor maar is fundamenteel eerlijk. 
Het vulgaire taalgebruik weerspiegelt volkomen het Antwerps havenmilieu. Na een grondige 
discussie meent de commissie dat met dit project een realistisch beeld wordt gebracht van de 
rauwe onderwereld in het Antwerps havenmilieu.26 
Net zoals in het beleid tegenover andere talen was het dialectgebruik gelegitimeerd indien het 
bijdroeg tot de geloofwaardigheid van het verhaal. De notie van herkenbaarheid speelde hier 
dus een belangrijke rol. Tegelijk ging er van de beleidsactoren een invloed uit die ervoor zorgde 
dat het dialect wat bijgeschaafd en gestandaardiseerd werd. Zo herinnert regisseur Patrick Le 
Bon zich dat dialect een heikel punt vormde voor de commissie, waardoor hij er omzichtig mee 
te werk ging in zijn films: “Ik heb er wel op gelet dat het niet te plat werd, dat het wel Antwerps 
was, maar ook verstaanbaar.”27 Bovendien vond de commissie dat er grenzen waren aan de 
aanpassing van films aan het geportretteerde volkse milieu. Zo was de commissie ontstemd 
over het feit dat de titel van Patrick Le Bons filmproject De zwarte zon veranderd werd in het 
volgens de commissie “vrij banale” Salut en de kost (1974).28 Zij drong er dan ook op aan dat 
de oorspronkelijke titel hernomen zou worden. Le Bon ging hier echter niet op in, wat wijst 
op de relativiteit van de invloed van de commissie nadat de filmsteun reeds verkregen was. 
Het voorbeeld van Salut en de kost geeft aan dat bepaalde stemmen in de commissie, 
voornamelijk van katholieke achtergrond, vanuit een moralistisch standpunt aanstoot namen 
aan een al te plat taalgebruik. In een bespreking van de vrij ruwe film Verbrande brug (1975) 
vond de ‘filmpater’ en commissielid Jos Burvenich (1975) bijvoorbeeld dat
de honderden herhalingen van ‘godver…’ en ‘kl…’ meer walging verwekken en verveling bij 
het zien en horen van deze ‘verstotenen’ dan zij medevoelen en nadenken opwekken. Ik geloof 
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niet dat het zo natuurgetrouw moet. Dit realisme maakt mij, in tegenstelling met m.i. het terecht 
gebruikte dialect, ongelukkig.
Ook de commissie als geheel ventileerde geregeld haar afkeer voor platvloers taalgebruik. 
Dit toont meteen de grenzen aan van de door de commissie nagestreefde authenticiteit en 
herkenbaarheid. 
In de jaren 1980 en 1990 is deze paternalistische houding tegenover vulgaire bewoordingen 
een stuk minder sterk aanwezig, wat correspondeert met de postmoderne evoluties naar 
normvervaging en een afkeer van paternalisme en centrale autoriteit. In overeenstemming 
hiermee groeide in deze periode het gebruik van tussentaal (een mengvorm van standaardtaal 
en dialect) in Vlaamse films. De evolutie naar meer tussentaal kan bovendien geïnterpreteerd 
worden als een reflectie van een groeiend Vlaams zelfbewustzijn. In dit opzicht wijst het 
gebruik van tussentaal in films op een groter vertrouwen in de ‘reële’ Vlaamse taal uit het 
hedendaagse Vlaanderen van de jaren 1980 en 1990, waarbij men zich niet meer hoeft te 
meten aan de Noord-Nederlandse norm of dient terug te grijpen naar de dialectische volkstaal 
uit het verleden. 
Het beleid van de filmcommissie evolueerde echter niet mee met deze maatschappelijke 
ontwikkelingen die ook in de Vlaamse cinema tot uiting kwamen. De commissie behield een 
blijvende voorkeur voor standaardtaal. Zij stuurde er dan ook regelmatig op aan “het gehanteerde 
‘verkavelingsvlaams’ [te] vervangen door Algemeen Nederlands”.29 De commissie nam dus 
niet enkel Geert Van Istendaels (1989) terminologie over, maar ook zijn aversie tegenover 
de Vlaamse tussentaal, dat als een bedreiging gezien werd voor zowel de ‘traditionele’ en 
volkseigen dialecten als de gemeenschappelijke en gecultiveerde standaardtaal die de Vlaamse 
gemeenschap dient te verenigen. De filmcommissie maakte echter geen absolute prioriteit van 
de strijd tegen het Verkavelingsvlaams. Het gebruik van tussentaal kwam gezien de evoluties 
in de Vlaamse samenleving immers opnieuw de herkenbaarheid en de geloofwaardigheid van 
de films ten goede, wat paste binnen de doelstelling van de beleidsactoren. 
Besluit
Het Vlaamse filmbeleid legde sterk de nadruk op het gebruik van het Nederlands. In 
tegenstelling tot de niet-gesteunde films, maakte slechts een klein aandeel van de gesteunde 
majoritair Vlaamse films gebruik van een andere hoofdtaal dan het Nederlands. De eerste 
jaren van het filmbeleid vormden hier evenwel een uitzondering. Ondanks de commotie rond 
de anderstalige projecten, zowel binnen als buiten het filmbeleid, werd het gebruik van een 
andere taal gedoogd indien dit in functie stond van het verhaal. De drang naar geloofwaardige, 
kwaliteitsvolle Vlaamse films – ter legitimatie van de prille overheidssteun – overstemde 
het nochtans ook sterk aanwezige beleidsdoel om via het filmmedium het Nederlands te 
verspreiden. Vanaf de jaren 1970 vergrootte de nadruk op het Nederlandse taalgebruik. De 
beleidsactoren zagen het Nederlands als een essentieel onderdeel van de Vlaamse culturele 
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identiteit die zij via het filmbeleid wilden promoten. Opvallend was de grote weerstand 
tegenover het Franse taalgebruik in films vanwege Vlaams-ideologische motivaties. De 
strengere houding leidde ertoe dat er tot aan het begin van de jaren 1980 geen majoritair 
Vlaamse anderstalige filmprojecten gesteund werden. 
Met uitzondering van minister Dewael bleven de meeste beleidsactoren de strenge taalattitude 
ook in de jaren 1980 en 1990 behouden. De door het filmbeleid mee gestimuleerde 
internationalisering van de Vlaamse filmsector zorgde er wel voor dat er ‘noodgedwongen’ 
enkele Engelstalige majoritair Vlaamse coproducties gesteund werden. Ook vond er een 
verschuiving plaats in de achterliggende beleidsmotivaties voor de nadruk op zo veel mogelijk 
Nederlandstalige films. Het streven naar de verspreiding van het Nederlands ter bevordering 
van een Vlaamse cultuur en identiteit maakte plaats voor het zoeken naar aansluiting met het 
Vlaamse publiek.
Hoe dan ook zagen de filmbeleidsactoren het Nederlands steeds als een cruciaal element om 
de Vlaamse cinema te profileren als zijnde Vlaams. Hierbij gold het Standaardnederlands als 
een belangrijk referentiepunt. Dit kwam deels voort uit een economisch imperatief waarbij 
standaardtaal de verspreidingsmogelijkheden van een film vergrootte, zowel in Vlaanderen 
als in Nederland. Nog sterker was evenwel de cultureel-educatieve motivatie waarbij men 
in het filmmedium een opportuniteit zag om de standaardtaal te verspreiden. Net zoals bij 
het beleid tegenover andere talen was er tegenover het gebruik van Vlaamse dialecten een 
zekere mate van flexibiliteit indien dit gemotiveerd werd door het verhaal. Het toelaten van 
(veelal gekuiste) dialecten contrasteerde immers niet met de visie op taal als uiting van een 
Vlaams cultuurpatroon, maar diende net het realisme van het verbeelde Vlaamse milieu aan te 
scherpen. Het herkenbare volkse karakter bevorderde de kwalificatie van een film als ‘typisch 
Vlaams’ en was dus functioneel voor de constructie van een Vlaamse cinema met diepe Vlaamse 
wortels. Ook de opkomst van tussentaal vanaf de jaren 1980 diende de herkenbaarheid van 
de Vlaamse films, hoewel de beleidsactoren een blijvende voorkeur voor standaardtaal aan de 
dag legden. Algemeen was er dus een compromis binnen het taalbeleid: ondanks een voorkeur 
voor het Nederlands en de standaardtaal werd er gezocht naar een evenwicht tussen verstaan- 
en aanvaardbaarheid enerzijds, en realisme en herkenbaarheid anderzijds. 
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Affiche voor Het afscheid (1966, Roland Verhavert).
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland).
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Na ¿Y mañana? (1966, Emile Degelin) was Het afscheid (1966, Roland Verhavert) de tweede 
gesubsidieerde langspeelfilm. Niet toevallig werden beide films gerealiseerd door zowat de twee 
enige cineasten die zich reeds hadden laten opvallen met artistiek en kwalitatief hoogstaande 
Vlaamse films: Emile Degelin met Si le vent te fait peur (1960) en Leven en dood op het land 
(1964) en Roland Verhavert met Meeuwen sterven in de haven (1955). Coregisseurs van 
Meeuwen sterven in de haven waren Rik Kuypers en Ivo Michiels. Michiels, intussen uitgegroeid 
tot een gevierd schrijver, leverde met zijn roman Het afscheid (1957) ook de basis voor de 
gelijknamige film van Verhavert. Dit gaf nog extra cultureel cachet aan Verhaverts gestileerd 
existentieel drama.
Met Het afscheid, ¿Y mañana? en andere films gaven de beleidsactoren van in het begin 
aan dat het ‘culturele karakter’ van de films van groot belang was. Ook het KB van 1964 
stipuleerde dat de gesteunde films ‘culturele films’ moesten zijn. De culturele nadruk in het KB 
diende deels om binnen de wettelijke bevoegdheden van de minister van Cultuur te blijven. 
Tegelijk zag men bepaalde films wel degelijk als meer of minder cultureel waardevol om te 
ondersteunen met overheidsmiddelen. In hoofdstuk 2 zagen we reeds hoe in de jaren 1960 en 
1970 een culturele benadering domineerde in het beleidsdiscours, terwijl vanaf het begin van 
de jaren 1980 publieksgerichte en commercieel-economische imperatieven een gelijkwaardige 
plaats opeisten. Dit hoofdstuk onderzoekt hoe de beleidsactoren dit culturele element precies 
invulden, met inbegrip van het beleid tegenover populaire films, artfilms, literaire adaptaties 
en kinder- en jeugdfilms.
Het cultureel-economische spanningsveld
Publieksgerichte accenten
Tot aan het begin van de jaren 1980 stond de ‘culturele benadering’ centraal in het filmbeleid.1 
Hiermee bedoel ik dat men de kwalitatieve, artistieke en intellectuele kwaliteiten van een film 
belangrijker inschatte dan het economische aspect en de commerciële bijval van een film. Het 
‘succes’ van een film werd in de eerste plaats afgemeten aan de intrinsieke filminhoudelijke 
kwaliteiten en de kritische ontvangst van de film. Een kabinetsnota uit 1966 stipuleerde 
bijvoorbeeld om “slechts die filmontwerpen te subsidiëren, die cultureel het meest verantwoord 
zijn en daarbij de meeste kansen op een artistiek succes maken”.2 In eenzelfde geest kreeg de 
verfilming van een Kuifje-strip (De zonnetempel, 1969, Eddie Lateste) in 1968 een negatief 
betoelagingsadvies omdat het beschikbaar krediet “beter voor producties met hogere culturele 
aspiraties zou voorbehouden worden”.3 
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Het culturele imperatief was het sterkst aanwezig in de beginjaren van het Vlaamse filmbeleid. 
Dit kan verklaard worden door het streven om krediet op te bouwen voor de net in voege 
getreden overheidssteun aan films. Deze steun was immers nog niet zo evident als dit voor 
andere cultuuruitingen met een langere traditie wel was. In de zoektocht naar erkenning 
voor het filmmedium stond een artistiek-culturele legitimatie voorop. De Vlaamse cinema 
moest er daarom anders uitzien dan de Antwerpse volksfilms die in de jaren 1950 de Vlaamse 
filmproductie domineerden.4 Films die in de eerste plaats op entertainment gericht waren, 
vielen uit de boot. Via het filmbeleid wilde men de Vlaamse cinema eerder deel laten uitmaken 
van de hoge dan van de populaire cultuur.
De dominant culturele instelling tot aan het begin van de jaren 1980 betekende echter niet 
dat commercieel-economische en publieksgerichte argumenten irrelevant waren binnen het 
beleidsproces. Reeds vanaf het prille begin, maar vooral vanaf de jaren 1970, werden er binnen 
de schoot van de filmcommissie discussies gevoerd die heen en weer bewogen over de cultureel-
economische spanningsboog. Net als in de CVP-visie op het cultuurbeleid was immers ook 
voor de filmcommissie het aanspreken van een zo ruim mogelijk publiek een belangrijke 
bezorgdheid. Dit blijkt bijvoorbeeld uit het commissiebeleid tegenover Pallieter (1975, Roland 
Verhavert). Na een moeizaam betoelagingsproces sprak de commissie haar ontgoocheling uit 
over het filmresultaat, waardoor zij een negatief advies gaf voor de internationale promotie van 
de film. Tegelijk wees de commissie op een mogelijke publieke bijval: “Wegens het idyllische 
karakter van de film en de wijze waarop hij het Vlaams landschap in reliëf stelt is het niet 
uitgesloten dat hij door een breed publiek gunstig onthaald kan worden.”5 Met meer dan 
250.000 bezoekers in België bleek Pallieter inderdaad een commercieel succes te zijn. Hierop 
liet de commissie haar inhoudelijke bezwaren tegen de film varen. Zij selecteerde de film voor 
diverse filmfestivals en adviseerde bovendien een Engelse postsynchronisatie te maken met 
het oog op een ruimere internationale verspreiding.
De publieksgerichte bekommernissen waren echter nooit onvoorwaardelijk, er werden steeds 
bepaalde kwaliteitseisen gesteld aan de gesteunde filmprojecten. De combinatie van publieks- 
en kwaliteitsaspecten kwam bijvoorbeeld tot uiting in het beleidsproces rond Jonny & Jessy 
(1972), Wies Andersens poging tot een Vlaamse equivalent voor wat hijzelf (in Geens, 1981) 
“de Amerikaanse konsumptiefilm” noemde, inclusief de nodige portie actie, geweld en seks. 
De filmcommissie zag in dit project “de mogelijkheid tot een populaire film op een behoorlijk 
niveau” en was van oordeel dat “ook dit genre vertegenwoordigd [dient] te zijn in een continue 
Vlaamse filmproductie”.6 Maar Jonny & Jessy behaalde niet het door de commissie verlangde 
niveau. Andersens volgende project, het op eenzelfde commerciële leest geschoeide maar 
nooit gerealiseerde La Paloma, kende dan ook minder succes bij de filmcommissie. Zij liet 
opnieuw de culturele benadering primeren: 
Gezien haar budgettaire beperkingen, dienen prioriteiten opgesteld en dient een voorkeur 
gegeven aan de projecten, die meer een culturele richting uitgaan, wat niet het geval is met 
ingediend project, dat duidelijk commercieel van opzet is.7
Book-subsidie-camera-actie.indb   132 30/08/17   10:57
133
De cultuur van de Vlaamse cinema
In een ideaal scenario was een film natuurlijk tegelijk een artistiek-kwalitatief en een publiek 
succes. Dat hier de mogelijkheid toe bestond, bewees Mira (1971, Fons Rademakers). De film 
werd geselecteerd voor de officiële competitie op het filmfestival van Cannes en was tot de 
komst van de Urbanusfilms eind jaren 1980 de grootste Vlaamse kaskraker ooit (zie Figuur 
13). De waardering voor Mira bij de diverse beleidsactoren was dan ook zeer groot. We zagen 
reeds hoe Mira tot een verhoging van de overheidssteun voor films en een intensifiëring van 
het Vlaams-Nederlandse coproductiebeleid zorgde. Nu blijkt dat deze film ook zijn impact 
had op de cultureel-economische spanningsboog in het Vlaamse filmbeleid. De filmcommissie 
schoof Mira immers naar voren als een voorbeeldfilm die kwaliteit en populair succes wist te 
verzoenen.
Dit wilde echter niet zeggen dat de filmcommissie onverdeeld positief stond tegenover projecten 
die zich op de ‘Mira-formule’ (een historische plattelandsfilm gebaseerd op een bekend literair 
werk) entten. Naar aanleiding van een door Jef Cassiers voorgestelde adaptatie van Stijn 
Streuvels’ Het leven en de dood in den ast uit 1924 oordeelde de commissie bijvoorbeeld dat het 
succes van Mira “geen reden [mag] zijn om nog eens met Streuvels uit te pakken”.8 Producent 
Jan Van Raemdonck (van Kunst en Kino), slaagde er dan wel in om nog diverse films in de 
lijn van Mira te realiseren, het betoelagingsproces voor deze films liep allerminst van een leien 
dakje. De filmcommissie had immers bezwaren tegen het folkloristische karakter van de Kunst 
en Kino-films (cf. p. 157), en wist ook een ander publiekstrekkend aspect van deze films niet 
te smaken: het in beeld brengen van naakt en seks. Tot op bepaalde hoogte werd dit aanvaard, 
wanneer het niet te veel of te vulgair was en de commissie het functioneel verantwoord 
achtte, zoals in Mira of Verloren maandag (1973, Luc Monheim). Voor De loteling (1973, 
Roland Verhavert), waarin een verkrachtingsscène en een scène met een prostituee (beide 
met inbegrip van frontaal vrouwelijk naakt) aan Consciences originele preutse vertelling was 
toegevoegd, was dit volgens de commissie niet het geval. Zij betreurde het dat Verhavert 
toegaf aan “het modische van de seksfilms, seks om de seks”.9 Hoewel de gesubsidieerde film als 
creatief medium minder preuts mocht zijn dan de publieke televisie, stelden de beleidsactoren 
zich vanuit een moralistische reflex toch vrij terughoudend en paternalistisch op ten opzichte 
van dit volgens de commissie ‘modieuze’ commerciële verschijnsel.
Ook Fons Rademaekers en Hugo Claus, respectievelijk de regisseur en de scenarist van 
Mira, deden een poging om verder te gedijen op het succes van deze film. Samen met het 
productiehuis Showcking Films (van Pierre Drouot en Paul Collet) stelden zij een verfilming 
van Louis Couperus’ roman De stille kracht (1900) voor. De commissie was niet al te enthousiast, 
maar het project werd even later door de indieners zelf afgeblazen. Dit gebeurde ten voordele 
van het commercieel opgevatte en met geweld en seks doorspekte Niet voor de poesen (1973, 
Fons Rademakers), over ontsporende Amsterdamse jeugdbendes. Ondanks een uitgesproken 
negatief commissieadvies, grotendeels op morele gronden, besloot minister van Cultuur Frans 
van Mechelen de minoritaire coproductie met Nederland toch te ondersteunen voor 6 miljoen 
BEF. De lobbycapaciteiten van Rademakers speelden hierbij een rol, maar de ministeriële 
beslissing bleek voornamelijk ingegeven door Mira’s ongeziene prestatie. Het vertrouwen 
van de minister in de tandem Rademakers-Claus leidde opnieuw tot een commercieel 
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succes (voornamelijk in Nederland en door het aanmaken van een Engelse versie ook in het 
buitenland), maar Niet voor de poesen kon in tegenstelling tot Mira op weinig kritische bijval 
rekenen. Ook niet bij de commissie, die de ministeriële afwijking van het advies voor een 
dergelijke film herhaaldelijk hekelde. Niet voor de poesen illustreert met andere woorden hoe 
het cultureel-economische spanningsveld verweven kon zijn met het spanningsveld tussen de 
verschillende beleidsactoren, wat het soms erg moeilijk maakt om uitspraken te doen over hét 
culturele of commerciële karakter van hét filmbeleid.
Zonder dat het primaat van de culturele benadering in het gedrang kwam, ging de vernieuwing 
van de filmcommissie in 1978 gepaard met een iets sterker wordende commercieel-economische 
inslag van het filmbeleid. Zo ging de tweede filmcommissie sneller kijken naar de mate waarin 
er bij een filmproject rekening werd gehouden met het publiek. Kort na het winnen van de 
Gouden Palm voor de korte animatiefilm Harpya (1979), stelde Servais bijvoorbeeld het 
langspeelfilmproject Taxandria (dat pas in 1994 werd voltooid) voor, waarop de commissie 
de vraag stelde of dit project, “zoals zijn voorgaande kortfilms, niet te intellektueel zal 
uitvallen, m.a.w. zal de film sukses kennen bij het groot publiek?”10 Voor de eerste commissie 
was de internationale artistieke reputatie van Raoul Servais reeds voldoende om hem bijna 
onvoorwaardelijk te steunen. Dit gaf uiteindelijk ook voor de tweede commissie meestal de 
doorslag, maar zij legde toch een grotere bezorgdheid aan de dag over het publieke bereik van 
de filmprojecten.
De revival van de populaire komedie
Ondanks de vergrote commercieel-economische aandacht was het culturele aspect bij de 
tweede filmcommissie nog steeds sterk dominant.11 Dit bleek bijvoorbeeld uit het beleidsproces 
tegenover de met actiescènes gestoffeerde film Het beest (1982, Paul Collet), over een 
zakenman die zich door gewetenswroeging ontpopt tot een moordlustige krankzinnige. 
Toen de filmcommissie de sensatiebeluste film visioneerde, maakte zij voorbehoud over het 
commerciële opzet van de film en wees erop dat haar voorkeur uitging naar “meer alternatieve 
en cultureel verantwoorde producties, bestemd voor een meer kritisch en gespecialiseerd 
publiek”.12 Deze specifieke formulering gold ook als een signaal naar de op dat moment nieuw 
aangetreden minister van Cultuur Karel Poma, bij wie de balans eerder doorwoog naar de 
economische dan naar de culturele kant. Zoals we eerder zagen, stuurde Poma aan op een 
breuk met de tot dan toe dominante culturele benadering van het filmbeleid en legde hij een 
(veel) grotere nadruk op het publieke succes van de films (cf. p. 55 e.v.). Poma stond overigens 
niet alleen met zijn kritiek op de volgens hem te eng-cultureel geïnspireerde filmcommissie. 
Zo wees De Nieuwe Gazet op het publiekssucces van Guy Lee Thys’ thriller De potloodmoorden 
(1982), een film die de commissie geweigerd had te steunen. Redacteur Fernand Papon (1982) 
maakte hieruit op dat de filmcommissie andere criteria zou moeten hanteren, waarbij “de 
geachte leden met hun vooringenomenheid hun ‘artistieke brilletje’ eventjes moeten afleggen 
en meer zin voor de realiteit tonen”.
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De affiche voor Niet voor de poesen (1973, Fons Rademakers) maakt duidelijk dat de film 
het succes van Mira wenste verder te zetten.
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland).
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Dat de oude filmcommissie en de nieuwe minister niet op dezelfde lijn zaten, toonde Guy Lee 
Thys’ volgende film, Cruel horizon, over een uit Vietnam vluchtende vrouw die door piraten 
ontvoerd wordt met als doel haar te verkopen als seksslavin. In haar negatieve advies hekelde 
de commissie-Danckaert de hang naar sensatie in dit project dat volgens haar “alle elementen 
van een exploitation movie” bevatte en niet in de subsidiëringstaak van het ministerie van 
Cultuur paste.13 Dit was opnieuw een duidelijke waarschuwing aan het adres van minister 
Poma. Maar met het publieke succes van De potloodmoorden in het achterhoofd kende hij 
de gevraagde steun toch toe.14 Zoals we zagen, mondde de structurele onenigheid tussen de 
commissie en de minister uit in een staking en het ontslag van de commissie-Danckaert. In 
juni 1983 benoemde minister Poma een nieuwe filmcommissie onder voorzitterschap van René 
Adams, die dichter aansloot bij de meer publieksgerichte visie van Poma. In een beleidsnota 
uit 1986 verwoordde voorzitter Adams het als volgt: “De Vlaamse film heeft (…) nog drempels 
te overwinnen: een populaire film is geen zonde.”15 
De nieuwe beleidsvisie leidde al snel tot resultaten. Op de allereerste vergadering van de nieuwe 
commissie lag Zware jongens (1984, Robbe De Hert) voor, de eerste langspeelfilm met het 
komische duo Gaston en Leo in de hoofdrol.16 De film vertelt een met sketches, misverstanden 
en verbale humor gelardeerd verhaal over een professionele brandkastkraker (Gaston) en een 
goedhartige oplichter (Leo) wier lot door het toeval aan elkaar gekoppeld wordt. De enorme 
populariteit die Gaston en Leo hadden opgebouwd via hun zaal- en televisieoptredens gaf de 
doorslag om dit project gunstig te adviseren, ondanks een negatief kwaliteitsoordeel: “Het 
scenario blinkt niet uit door originaliteit en visuele filmhumor, en beantwoordt niet aan 
professionele normen.”17 Met een dergelijke motivering zou een project voorheen nooit een 
positief advies verkregen hebben. Het nieuwe beleid hield echter rekening met de verwachte 
publieke bijval, wat met 365.000 bezoekers bewaarheid werd. 
Dit succes ontketende een kleine revival van volkse komedies, die sinds het begin van de 
jaren 1960 uit het Vlaamse filmlandschap verdwenen waren. Toen bleek de opkomst van 
het televisiemedium mee verantwoordelijk voor de teleurgang, terwijl de televisie in de 
jaren 1980 net bijdroeg tot de populariteit van de populaire komedies. Naast de opvolgers 
van Zware jongens, De paniekzaaiers (1986, Patrick Le Bon) en Gaston en Leo in Hong Kong 
(1988, Paul Cammermans), waren er ook nog de immens populaire Urbanusfilms Hector 
(1987, Stijn Coninx) en Koko flanel (1989, Stijn Coninx) en de televisieserie-afgeleide De 
kollega’s maken de brug (1988, Vincent Rouffaer). De traditie van films geconcipieerd rond een 
televisiekomiek liep in de jaren 1990 enigszins door met het geflopte De zevende hemel (1992, 
Jean-Paul Lilienfeld, met Urbanus) en de publiekstrekkers Max (1994, Freddy Coppens, met 
Jacques Vermeire) en Oesje! (1997, Ludo Cox, met het Chris Van den Durpel-typetje Kamiel 
Spiessens). Zoals uit Figuur 13 blijkt, behoorden diverse van deze producties tot de meest 
succesvolle Vlaamse films uit de onderzoeksperiode.
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Zware jongens (1984, Robbe De Hert) was de eerste film in een reeks populaire komedies.
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland). Copyright affiche: Emotion Pictures 
en René Vlaeyen Film Productions.
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1 1989 Koko flanel Stijn Coninx 1.082.000 - 80.000.000
2 1987 Hector Stijn Coninx 933.800 15.000.000 56.000.000
3 1992 Daens Stijn Coninx 848.000 35.000.000 140.500.000
4 1997 Oesje! Ludo Cox 670.609 25.000.000 61.827.827
5 1994 Max Freddy Coppens 643.648 20.000.000 70.203.479
6 1971 Mira Fons Rademakers 642.400 4.000.000 17.000.000
7 1980 De Witte van Sichem Robbe De Hert 540.000 14.225.016 21.337.576
8 1986 De paniekzaaiers Patrick Le Bon 500.000 9.000.000 32.586.500
9 1984 Zware jongens Robbe De Hert 365.000 6.500.000 21.002.615
10 2000 Team spirit Jan Verheyen 358.000 20.000.000 48.021.000
Figuur 13: Top 10 meest bezochte majoritair Vlaamse langspeelfilms in Belgische bioscopen (1964-2002)
Grenzen aan de commercialisering
Voornamelijk de liberale ministers toonden zich grote supporters van de populaire komedies. 
Zo verhoogde minister Poma de 5 miljoen BEF geadviseerde productiesteun voor Zware jongens 
tot 6,5 miljoen BEF en stuurde minister Dewael een intentiebrief aan de filmcommissie met 
de mededeling dat hij De kollega’s maken de brug tot prioriteit verhief.18 De filmcommissie 
stelde zich na de soepele steunverlening aan Zware jongens echter genuanceerder op tegenover 
dergelijke projecten. Zoals bij Zware jongens reeds het geval was, vond de commissie deze 
films immers vaak kwalitatief ondermaats. Zo had de commissie op een hoorzitting met de 
filmmakers van De paniekzaaiers allerlei kwaliteitswaarborgen gevraagd en gekregen.19 De 
commissie was echter ontstemd over het eindresultaat:
De commissie herinnert er aan dat zij met haar advies tot subsidiëring van deze produktie op 
het oog had een aanzet te geven tot het ontstaan van het Vlaamse blijspel in onze filmwereld. 
In deze optiek is deze film evenwel een mislukking. Deze ervaring brengt er de commissie toe 
nadrukkelijk voorbehoud te maken i.v.m. culturele steun aan dergelijke toekomstige produkties.20
De reden dat de commissie toch nog positieve steunadviezen gaf aan hierop volgende populaire 
komedies, was dat zij het economische belang van dergelijke producties voor de ontwikkeling 
van een Vlaamse filmindustrie inzag. De verschillende beleidsactoren waren het op dit vlak 
met elkaar eens. Zo haalde ook minister Dewael (1991, p. 115) een grotendeels economische 
motivatie aan voor het steunen van de populaire komedies:
De overheid hoeft niet neerbuigend te doen over dergelijke films. Zij bezorgen een groot deel 
van het Vlaamse bioscooppubliek veel plezier, de afgestudeerden van onze filmscholen krijgen 
de kans hun kennis om te zetten in ervaring en de films vergroten het vertrouwen van het 
bedrijfsleven in het medium.
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Op termijn wilde men op die manier tot een bepaalde filmproductie komen die niet langer 
subsidies nodig zou hebben. Deze strategie leek haar vruchten af te werpen toen de tweede 
Urbanusfilm Koko flanel in productie werd gebracht zonder dat de producenten het nodig 
achtten overheidssteun aan te vragen. De film behaalde met overtuiging het verhoopte succes, 
maar bleek daarmee ook een vrij geïsoleerd geval te zijn. Dankzij enkele private sponsors en 
de marketingknowhow van Jan Verheyen slaagde ook het lowbudgetproject Boys (1992) erin 
het zonder productiesteun te rooien. De derde Urbanusfilm De zevende hemel (1992) behaalde 
evenwel niet de gewenste resultaten en betekende meteen het einde van de niet-gesubsidieerde 
filmkomedieproductie in Vlaanderen, tot in 2010 Frits en Freddy (Guy Goossens) verscheen.
Naast de populaire komedies waren er ook andere filmprojecten die als ‘commercieel’ 
bestempeld werden. Dit waren films die hun publieke aantrekkingskracht voornamelijk 
haalden uit de getoonde actie, geweld en seks. Tegenover deze films bleef de filmcommissie, 
net zoals vóór de jaren 1980, vanuit een moralistisch standpunt (zeer) negatief staan. Indien de 
commissie het functioneel verantwoord vond, was het zeker niet verboden om seks en geweld 
in beeld te brengen. Dit mocht echter niet gratuit, pervers of te expliciet gebeuren, noch 
vanuit een sensatiedrang of commerciële motivatie. Door de jaren heen was er wel een zekere 
normverschuiving van wat als te expliciet werd beschouwd, maar de overtuiging bleef dat naar 
sensatie hangende projecten niet binnen de cultureel-educatieve opdracht van het filmbeleid 
pasten. Zo kwam het oordeel van de filmcommissie onder Adams over het eerder aangehaalde 
project Cruel horizon volledig overeen met dat van de commissie onder Danckaert:
Het betreft hier een louter commerciële ‘exploitation movie’ zonder artistieke waarde. Het 
onderwerp van de bootvluchtelingen is slechts een voorwendsel om een sentimenteel verhaaltje 
te kruiden met seks, geweld en griezel. De commissie is van oordeel dat dit project niet past in de 
subsidiëringstaak van de diensten van Cultuur.21
Na een herwerking van het project bleken enkele commissieleden toch overtuigd, niet zozeer 
vanwege het inhoudelijke aspect, maar eerder omdat zij hoopten dat dit project “een bijdrage 
kan leveren tot Vlaamse filmactiviteiten in een internationale co-produktiecontekst”.22 Cruel 
horizon was immers geconcipieerd als een internationale samenwerking met de Verenigde 
Staten en Manila en paste aldus binnen de door Poma vooropgezette beleidsprioriteiten.23 Dit 
toont de complexiteit van de beleidsevoluties in de jaren 1980 aan: er was wel degelijk sprake 
van een commercialisering, maar deze werd in dit geval eerder bevorderd door de grotere focus 
op internationalisering dan door een veranderde filminhoudelijke instelling.
De nuances van de commercialisering blijken ook uit het beleidsproces rond Wildschut (1985, 
Bobby Eerhart), een minoritaire coproductie met Nederland. De reden dat deze actiefilm – 
inclusief de nodige portie naakt – er toch in slaagde subsidies te krijgen, valt te zoeken in de 
strategische capaciteiten van de producenten Gerrit Visscher, Henk Bos en Jan Van Raemdonck. 
Na een initieel negatief advies omdat de commissie het project louter commercieel opgevat 
vond, gaven de producenten diverse garanties “betreffende de tematische en stilistische 
uitwerking van de intrige”.24 Bij de visie van de afgewerkte film vond de commissie echter dat 
zij om de tuin was geleid: 
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Ondanks de grote bezwaren van de filmcommissie tegen deze ‘exploitatiefilm’, kon Cruel 
horizon (1989, Guy Lee Thys) toch op ministeriële steun rekenen.
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland).
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“De commissie heeft in de beelden van deze film al de bezwaren gezien die ze op basis van 
het oorspronkelijk scenario had geformuleerd. Ze stelt vast dat de herwerking, door de drie 
producenten tijdens een hearing toegezegd en die enige diepgang had kunnen brengen in dit 
gangster-verhaal, na de uitbrenging van een gunstig advies terzijde werd gelegd. (…) De som van 
deze bedenkingen is dat een subsidiëring uit de culturele sector van een dergelijk filmproduct 
voor de commissie op zijn minst niet evident is.”25
Wildschut wijst niet enkel op de relativiteit van de tekstuele impact van de beleidsactoren 
(na het toekennen van de steun konden de filmmakers ermee doen wat ze wilden), het toont 
ook aan dat de ‘commercialisering’ van het Vlaamse filmbeleid in de jaren 1980 haar grenzen 
kende. 
Verdere ontwikkeling van het tweesporenbeleid
Intussen bleef het culturele aspect een minstens even belangrijke plaats in de beleidsbenadering 
behouden. Het cultureel-economische tweesporenbeleid dat zich aldus ontwikkelde bleef ook 
in de jaren 1990 aangehouden. Minister Weckx trachtte wel sterker de nadruk te leggen op de 
culturele opdracht. Zo beloofde hij dat “de Vlaamse filmproduktie en de Vlaamse beeldindustrie 
zullen worden ondersteund met voorrang voor initiatieven die uit de aard van de produktie 
moeilijk commercieel kunnen worden gefinancierd”.26 Tegelijk werden de beleidsactoren 
geconfronteerd met een audiovisueel productielandschap dat meer dan voorheen vanuit een 
markteconomische logica vertrok. Er bleven zich dan ook diverse projecten aandienen die in 
de eerste plaats gericht waren op het bereiken van een breed publiek via ontspanningsfilms met 
weinig artistieke of intellectuele pretenties. Belangrijke figuren hierbij waren Jan Verheyen 
en Marc Punt, die in 1985 het distributiehuis Independent Films hadden opgericht. In de 
jaren 1990 waagden zij zich met Independent Productions ook aan de productie van (korte 
en lange) speelfilms, zoals Boys (1992, Jan Verheyen), Ad fundum (1993, Erik Van Looy) 
en She good fighter! (1995, Marc Punt). Hoewel de filmcommissie vanuit cultureel oogpunt 
geen al te hoog petje op had van deze films, bleek zij niet ongevoelig voor het publieksbereik 
van dergelijke producties. De jongerenkomedie Boys keurde de commissie om inhoudelijke 
redenen nog unaniem af. Het commerciële succes van deze film (234.000 bezoekers) leidde er 
echter toe dat de meerderheid van de commissieleden haar bezwaren met betrekking tot het 
scenario van Ad fundum opzijschoof, omdat “het hier om een zuiver Vlaamse produktie gaat 
die een breed publiek kan bereiken”.27
Opnieuw werd de zorg om het bereiken van een ruim publiek sterk gemotiveerd door een 
achterliggende economische bekommernis omtrent de Vlaamse filmnijverheid. Zo werd het 
betoelagingsproces van Oesje! (1997, Ludo Cox) bevorderd doordat de commissie het een 
goede zaak vond dat de succesrijke bioscoopgroep Kinepolis voor de eerste keer investeerde 
in een filmproductie (via het dochterbedrijf Artistic Light).28 Het verregaande belang van 
het economische aspect van een filmproductie werd ook bewezen door Jan Verheyens Team 
spirit (2000), de eerste Vlaamse remake van een Nederlandse film, All stars (1997, Jean van de 
Velde). De filmcommissie liet zich uitgesproken negatief uit over dit project:
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Het is een nikszeggend, badinerend verhaal dat bol staat van de stereotiepe, volkse situaties en 
personages, zonder enige diepgang of psychologische evolutie. Er wordt duidelijk gemikt op het 
Boys en Ad fundum publiek. Meer dan een goeie TV-film kan uit dit materiaal niet voortkomen.29
Team spirit kreeg uiteindelijk toch een positief advies omdat de commissie deze productie als 
een louter economisch project zag, “dat vooral bijdraagt tot de tewerkstelling en de continuïteit 
van het productiehuis”.30 Daarenboven vond de commissie deze film passen binnen de 
marktgerichte beleidsbrief Film in Vlaanderen van minister Van Rompuy. Eenzelfde verhaal 
vinden we terug bij films als Dief! (1998, Marc Punt), Misstoestanden (2000, Renaat Coppens), 
Plop in de wolken (2000, Bart Van Leemputten) en De alias (2002, Jan Verheyen), waarbij 
telkens het potentiële publieksbereik en de gunstige economische weerslag op de Vlaamse 
filmsector werden benadrukt. 
Samen met de blijvende nadruk op culturele (auteurs)films leidde dit ertoe dat het cultureel-
economische tweesporenbeleid zich in de loop van de jaren 1990 steeds nadrukkelijker 
manifesteerde. Voor de meer commerciële projecten (evenals voor de minoritaire coproducties) 
was de deelname van de Vlaamse Gemeenschap louter economisch gemotiveerd. De eerder 
culturele projecten werden zowel op zakelijk vlak als op hun filminhoudelijke kwaliteit 
beoordeeld. Op papier was er slechts één steunmechanisme voor alle films, maar in de 
praktijk ontwikkelden er zich dus twee soorten beleidsprocessen. Hierdoor kwam het Vlaamse 
filmbeleid in de buurt van buitenlandse modellen waarnaar vaak verwezen werd als een 
lichtend voorbeeld, zoals dat van Denemarken. Aangezien dit tweesporenbeleid echter niet 
geofficialiseerd was en de steun voor beide soorten producties uit dezelfde pot kwam, leidde het 
gebrek aan duidelijke beleidskeuzes ook tot heel wat verwarring en ongenoegen. 
Artfilms en hoge cultuur
Artfilms als nieuwe hoge cultuur
In Vlaanderen stelt men zich geregeld de vraag: “Is die film wel Vlaams?”, daarop stel ik een 
tegengestelde vraag: “Is die film wel ‘film’?” 
- Marc Didden (1991 p. 11)
Een culturele benadering bleef ook na de jaren 1980 een vooraanstaande plaats innemen in het 
Vlaamse filmbeleid. Bovendien ging de voorkeur van de filmcommissie – niettegenstaande de 
meer open attitude tegenover publieksgerichte en commercieel-economische motieven – nog 
steeds uit naar het stimuleren van een cultureel hoogwaardige of vernieuwende filmproductie. 
Op die manier wilde men de gesubsidieerde Vlaamse cinema als een nieuwe vorm van hoge 
cultuur positioneren. Dit kwam het sterkst tot uiting in het beleid tegenover artfilms, films die 
op inhoudelijk en/of vormelijk vlak van een sterke artistieke visie getuigden. Sinds de jaren 
1950 is artcinema nauw gelinkt aan het concept van de auteursfilm, waarbij de artistieke visie 
van een filmmaker centraal staat. Ook in het Vlaamse filmbeleid werden deze concepten als 
synoniemen gebruikt, met een voorkeur voor de regisseursgerichte term auteursfilm.
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Het artfilm- of auteursfilmbeleid liet zich voelen in de positieve benadering van projecten die 
blijk gaven van een zekere eigenzinnigheid en/of artistieke visie. De filmcommissie hechtte 
er veel belang aan dat de Vlaamse films niet zomaar de dominante buitenlandse (Hollywood)
producties zouden nalopen. In 1972 hekelde de commissie bijvoorbeeld dat een project als het 
nooit gerealiseerde Hoog spel om een benzinetank van Piet Reynders werd “gestructureerd naar 
gangbaar internationaal model zonder enige eigen Vlaamse karakteristieken te vertonen”.31 
Eind jaren 1990 was deze gevoeligheid nog net hetzelfde gebleven. Zo oordeelde de commissie 
over het nooit gerealiseerde Green fever van Rik Van der Marliere: “Dit project is een poging 
om in Amerikaans jargon te schrijven en vertoont bovendien geen enkele verbondenheid 
met Vlaanderen.”32 Het wordt algauw duidelijk dat de commissie de filmische eigenheid, vaak 
expliciet of impliciet gedefinieerd als afwijkend van clichématige Hollywoodconventies, als 
essentieel zag voor het Vlaamse karakter van de gesteunde films. 
De voorkeur voor auteursfilms kwam het sterkst tot uiting wanneer de artistieke reputatie 
van een filmmaker het betoelagingsproces van een project bevorderde. In de regel baseerde 
de filmcommissie haar selectieproces op grofweg drie basiscriteria: de ervaring en visie van 
de filmmakers, de kwaliteiten van het scenario en de productionele en zakelijke aspecten. 
Bij auteursprojecten wogen de antecedenten van de cineast veel zwaarder door, waarbij men 
onmiddellijk uitging van een hoge kwaliteit van het scenario en waarbij het zakelijke aspect 
vaak ondergeschikt bevonden werd. Dit was bijvoorbeeld het geval bij diverse projecten van 
Harry Kümel, die vanaf het artistieke succes van zijn langspeelfilmdebuut Monsieur Hawarden 
(1968) tot zijn laatste gerealiseerde film Eline Vere (1991) op heel wat krediet mocht rekenen 
bij de diverse beleidsactoren. Zo kwam het vertrouwen van de filmcommissie in Kümels 
artistieke kunnen en hoe dit paste binnen een culturele visie op het filmbeleid mooi tot uiting 
in het nooit gerealiseerde project Gilles! (naar Hugo Claus’ toneelstuk uit 1988):
Dit filmproject, afgeleid van het gelijknamig suksesrijk toneelstuk, treedt buiten de begane paden 
van de publieksfilm. Het opent de verwachting op een enigszins experimentele ‘art film’, waarbij 
de stilering in vertolking, regie, licht, kleur en decor van overwegend belang zullen zijn. Terzake 
stelt de commissie vertrouwen in Jan Decleir en Harry Kümel. Niettemin is voorliggend project 
niet risicoloos. De commissie is echter van oordeel dat dit risico in het kader van haar culturele 
opdracht moet genomen worden.33
Kümels auteursstatus werkte meermaals de betoelaging van projecten in de hand. Dit gold nog 
sterker voor André Delvaux, in zijn tijd de Belgische regisseur met de grootste internationale 
artistieke uitstraling. Toen tijdens de ontwikkelingsfase van Een vrouw tussen hond en wolf 
(1979) bijvoorbeeld de Nederlandse financiële participatie wegviel en er bijgevolg een 
grotere Vlaamse subsidiëring gevraagd werd, stemde de commissie hier onmiddellijk mee 
in “omdat ze onvoorwaardelijk vertrouwen heeft in André Delvaux en Ivo Michiels”.34 De 
bijna onvoorwaardelijke steun voor de vermaarde cineast, hier in combinatie met de literair-
artistieke reputatie van Michiels, bleek ook uit het nooit gerealiseerde Stille nachtmuziek. In 
1979 ontving Delvaux hiervoor zonder problemen een ontwikkelingstoelage van 1 miljoen 
BEF, terwijl normaal gezien enkel scenario- en productiepremies verleend werden. Eenzelfde 
verhaal vinden we terug bij de internationaal gerenommeerde animatiefilmmaker Raoul 
Servais, die tot twee keer toe een ontwikkelingspremie kreeg voor zijn lange animatiefilm 
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Taxandria (1995). In 1988 ontving hij daarenboven een productiepremie van maar liefst 
50 miljoen BEF, bijna 20 miljoen BEF meer dan de tweede grootste productietoelage uit de 
volledige onderzoeksperiode.35 Volgens minister Dewaels kabinetsmedewerker Luc Jansegers 
was Servais’ artistieke reputatie in deze doorslaggevend:
Bij Taxandria hebben wij het voortouw genomen. Wij hebben vrij snel beslist om die 50 miljoen 
op tafel te leggen. Servais had al een aantal internationale prijzen gewonnen. Zo waren er niet te 
veel die in Vlaanderen rondliepen.36 
Hoewel de beleidsactoren het belang van ervaring zeer hoog inschatten, werd in de zoektocht 
naar een art- of auteurscinema ook aandacht besteed aan het aanmoedigen van jonge en 
nieuwe filmmakers. Op die manier wilden de beleidsactoren immers talenten opsporen. Het 
creëren van kansen voor jonge filmmakers gebeurde in de eerste plaats via het kortfilmbeleid. 
Het voornaamste doel was om na te gaan of een cineast voor een langspeelfilm in aanmerking 
zou komen of niet. Door deze springplankfunctie stond het kortfilmbeleid quasi volledig in 
teken van het prioritaire langspeelfilmbeleid. Begin jaren 1980 stuurde de filmcommissie 
erop aan om, naast een apart budget voor jonge filmmakers op het vlak van de kortfilm, ook 
voor de langspeelfilm een budget ‘Jonge Cinema’ voor te behouden, naar analogie van wat in 
Nederland gebeurde. Dit systeem is er uiteindelijk nooit gekomen, maar het idee zorgde er wel 
mee voor dat Marc Didden, ondanks zijn gebrek aan kortfilmervaring, de kans kreeg om te 
debuteren met Brussels by night (1983). Deze tegelijk poëtische en existentiële film over enkele 
vervreemde personages op de dool in de nachtelijke grootstad Brussel kaapte op het filmfestival 
van San Sebastián de grote prijs weg. Ook de filmcommissie was unaniem lovend over Brussels 
by night en beschouwde de film als een voorbeeld voor wat zij wenste te bereiken inzake de 
artfilm. Hiermee kwam ook het finale culturele doel van het beleid tegenover jonge en nieuwe 
filmmakers naar boven: de artistieke vernieuwing van de Vlaamse cinema bevorderen.
Traditionele hoge cultuur 
Vanaf de jaren 1980 was er dan wel een evolutie naar meer films die we eerder tot de populaire 
cultuur rekenen, en het mag duidelijk zijn dat het filmbeleid via het stimuleren van artfilms 
de creatie van een nieuwe hoge cultuur steeds hoog in het vaandel droeg. Gezien het belang 
van hoge cultuur binnen het natievormingsproces is het ook interessant om te kijken naar 
de relatie van het filmbeleid tegenover meer traditionele hoge cultuuruitingen. Binnen de 
nationale optiek wijzen hoge cultuuruitingen binnen kunstvormen als theater, architectuur, 
beeldende kunst, muziek en literatuur immers op de creatieve ontwikkeling van een volk en 
kunnen zij gevoelens van nationale trots in de hand werken. 
De beleidsactoren kregen slechts zelden de gelegenheid om een discours te ontwikkelen met 
betrekking tot de hoge cultuur, in de vorm van het culturele patrimonium en de kunsten (de 
literatuur vormt hier een belangrijke uitzondering en bespreek ik in een aparte paragraaf). Er 
waren immers zeer weinig langspeelfilmprojecten die expliciet deze vormen van hoge cultuur
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Ondanks zijn gebrek aan ervaring kreeg Marc Didden het vertrouwen om het artistiek gewaar-
deerde Brussels by night (1983) te realiseren.
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland). Copyright: Eyeworks.
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behandelden. In de enkele gevallen dat dit wel gebeurde, bleek het filmbeleid de hoge cultuur 
alleszins gunstig gezind. Zo was de filmcommissie onmiddellijk gewonnen voor Rubens, schilder 
en diplomaat (1977, Roland Verhavert), een BRT-initiatief om het leven van de barokschilder 
Peter Paul Rubens te verfilmen. Zij adviseerde zelfs om er een televisieserie van te maken, 
terwijl het filmbudget hier officieel niet voor gebruikt mocht worden.37 Ook minister De Backer 
toonde zich een grote supportster van het project door een toelage van maar liefst 25 miljoen 
BEF te voorzien, meer dan de helft van de totale filmuitgaven in 1976. Dat dit überhaupt voor 
een televisieserie gebeurde, schoot bij een deel van de filmsector in het verkeerde keelgat. 
Filmmakers als Harry Kümel, Emile Degelin, Raoul Servais en Robbe de Hert trokken de 
straten op met leuzen als ‘Miljoenen voor Rubens en wij staan te schilderen’ en ‘Gedaan 
met de vriendjespolitiek in de Belgische film’.38 Bovendien was 25 miljoen BEF meer dan het 
dubbele van wat een langspeelfilm normaal gezien kreeg, en verschafte De Backer het project 
nog eens eenzelfde bedrag vanuit een andere begrotingspost van het cultuurbudget. Dit alles 
wijst duidelijk op het grote belang dat gehecht werd aan Rubens. 
In de volledige onderzoeksperiode is een dergelijke positieve ingesteldheid ook aanwezig bij de 
weinige andere fictieprojecten waarin de hoge cultuur centraal stond. Toen de gerenommeerde 
cineast Henri Storck in 1980 een documentaire over het leven en werk van de expressionistische 
schilder Constant Permeke voorstelde, werd dit project door toedoen van de filmcommissie 
omgevormd tot een fictionele kunstfilm, Permeke (1985, Henri Storck & Patrick Conrad), 
opdat zij er de normale langspeelfilmsteun aan zou kunnen verlenen. De commissie gaf echter 
slechts een uitgesteld advies, aangezien zij als voorwaarde voor de steun stelde dat er een 
structureel samenwerkingsverband met de BRT moest zijn. Opnieuw speelde ook de bevoegde 
minister, ditmaal Karel Poma, een belangrijke rol in de totstandkoming van Permeke: het 
project kreeg de overheidssteun zonder medewerking van de BRT en zonder definitief advies 
van de filmcommissie. Enkele jaren later, in 1990, oordeelde de filmcommissie over een nooit 
gerealiseerd langspeelfilmproject rond de 17e-eeuwse kunstschilder David Teniers:
De commissie twijfelt er niet aan dat een dergelijk onderwerp zich uitstekend leent tot het 
oproepen van een buitengewoon interessant tijdsbeeld en van een dankbaar milieu dat rijk is 
aan picturale elementen; een gegeven dat bovendien passend aansluit bij de bedoeling van de 
Vlaamse regering om de Antwerpse glorietijd voor de schilderkunst extra aandacht te schenken 
tegen 1993.39
Het project, Anna Breughel en David Teniers ingediend door Mia Donners, kreeg uiteindelijk 
een negatief advies op basis van enkele filminhoudelijke kwaliteiten, maar het mag duidelijk 
zijn dat de filmcommissie de gelegenheid om het ‘Vlaamse’ artistieke verleden te eren zeer 
genegen was. Dit gold evengoed voor hedendaagse Vlaamse topkunst(enaars). Zo werd de 
aanvraag voor Achterland (1994, Anne Teresa De Keersmaeker), een filmische bewerking 
van de gelijknamige internationaal gerenommeerde dansvoorstelling uit 1990, onmiddellijk 
positief onthaald. Ondanks Anne Teresa De Keersmaekers gebrek aan cinematografische 
ervaring was de filmcommissie benieuwd naar hoe haar culturele gewicht zich in een film 
zou vertalen. Bovendien zag de commissie een kans om de reputatie van de choreografe te 
bestendigen en verder uit te dragen.
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Dergelijke langspeelfilmprojecten waren echter uitzonderingen. Dit in tegenstelling tot diverse 
non-fictie filmprojecten, waar veel vaker vormen van hoge cultuur centraal stonden, zoals Vlaamse 
kunstenaars (zowel hedendaagse als klassieke musici, schilders, beeldhouwers, architecten …) of 
kunstwerken. De rol van het filmbeleid om de hoge cultuur via de documentaire in de kijker te 
plaatsen is significant. De aanleiding voor de totstandkoming van de artistieke documentaire-
ondersteuning is op zich al veelzeggend. Het filmondersteuningsmechanisme was immers in 
de eerste plaats gericht op (lang)speelfilms. Hierdoor genoot de documentaire jarenlang een 
stiefmoederlijke behandeling. Het genre van de kunstdocumentaire was echter een gebied waarin 
België net een zeer sterke traditie kende met cineasten als Henri Storck, Paul Haesaerts, Charles 
Dekeukeleire, André Cauvin en Luc de Heusch. Dit leidde ertoe dat de filmcommissie tegenover 
dit specifieke genre wel een positieve ingesteldheid kende. Dit in tegenstelling tot andere, niet-
kunstgerichte documentaires, die consequent werden doorverwezen naar andere departementen 
of ministeries waarbij men het onderwerp van de documentaire vond aansluiten. Bovendien 
lieten de wettelijke voorschriften toe om zogenaamde ‘culturele documentaires’ (later ook wel 
‘creatieve documentaires’ genoemd) te ondersteunen. 
Toen Henri Storck in 1970 bij de commissie aanklopte om een toelage te verkrijgen voor 
enkele nieuwe kunstdocumentaires, oordeelde de commissie dan ook dat de minister voor 
dit soort films een speciaal budget diende vrij te maken.40 De subsidiëring van dit soort films 
mocht immers niet ten nadele van de speelfilms uitdraaien. Minister Frans van Mechelen gaf 
gehoor aan deze oproep en voorzag een extra krediet voor kunstdocumentaires.41 Dit paste 
goed binnen zijn ruimere beleid waarbij hij de Vlaamse cultuur internationaal wenste uit te 
dragen. Zo werden diverse buitenlandse tentoonstellingen van Vlaamse schilderkunst voorzien 
van een bijpassende kunstdocumentaire. Frans van Mechelen toonde zijn persoonlijke 
belangstelling voor kunstdocumentaires ook door geregeld negatief geadviseerde projecten 
toch te ondersteunen, zoals Greta Deses’ Van Ensor tot Permeke (1971) en Felix De Boeck/Het 
abstract avontuur (1973). 
In dezelfde lijn lieten Frans van Mechelens opvolgers, evenals andere politieke actoren, 
hun invloed sterk gelden op het documentairebeleid. Dit gebeurde steeds ten voordele van 
projecten die over de Vlaamse kunst en cultuur handelden. Zo bevoordeelde Chabert een 
documentaire over de schrijver Marnix Gijsen, mengde De Backer zich persoonlijk in de 
betoelaging van documentaires over de kunstenaar Georges Vantongerloo en de schilder Frits 
Van den Berghe en subsidieerde Dewael een documentaire van Luc De Heusch over James 
Ensor, tegen het advies van de commissie in.42 Het meest opzichtig in dit verband zijn Emile 
Degelins documentairereeksen Bezoek uw moedertaal (1975) en Flandria extra muros (1975) die 
focusten op de Vlaamse taal, kunst en cultuur in het buitenland. Deze documentaireprojecten 
wisten aan het begin van de jaren 1970 in totaal 10 miljoen BEF aan overheidssteun 
binnen te rijven, terwijl een gemiddelde langspeelfilm toen slechts 5 miljoen BEF kreeg. De 
taalkundige en Vlaamsgezinde socialistische politicus Marc Galle gold als drijvende kracht 
achter deze projecten en ook Paul Rock, de directeur-generaal bij het ministerie van Nationale 
Opvoeding en Nederlandse Cultuur, werkte eraan mee, wat de behandeling van de dossiers 
sterk bevorderde.43
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Over het algemeen stond de filmcommissie iets kritischer dan de minister tegenover deze 
projecten, omdat zij steeds een hoge filmische kwaliteit nastreefde. Het promoten van de 
Vlaamse hoge cultuur op zich was voor de commissieleden niet voldoende, in tegenstelling 
tot wat vaak het geval was bij de politieke beleidsactoren. Het regelmatige voortrekken van 
(al dan niet negatief geadviseerde) kunstdocumentaires stootte dan ook vaak op misnoegde 
reacties vanwege de filmcommissie. Dit neemt niet weg dat ook de commissie het belang 
inzag van de kunstdocumentaires “ter promotie van de Vlaamse kunst en cultuur in binnen- 
en buitenland”, zoals zij zich over André Delvaux en Ivo Michiels’ Met Dieric Bouts (1975) 
liet ontvallen.44 Dergelijke films konden in de woorden van de commissie immers aangewend 
worden voor “de uitstraling van onze cultuurgemeenschap”.45 
Afsluitend kunnen we hoe dan ook stellen dat de diverse beleidsactoren het verspreiden 
van de traditionele hoge cultuur via het filmbeleid een warm hart toedroegen. Dit was ook 
het geval bij de Vlaamse publieke televisie, die hoge cultuur vanuit een verlicht cultureel 
opvoedingsideaal sterk benadrukte, zeker in de eerste decennia van het bestaan van de BRT.46 
Net zoals bij de specifieke programmacategorie van de televisiefictie, was een focus op de hoge 
cultuur binnen het langspeelfilmbeleid echter veel minder sterk uitgesproken dan in het non-
fictiebeleid. Dit kwam niet zozeer door een andere houding van de beleidsactoren, maar wel 
door het geringe aantal fictieprojecten met een expliciete behandeling van de hoge cultuur. 
Bij de documentaires was dit wel het geval en konden de beleidsactoren hun waardering voor 
de hoge cultuur ten volle ventileren. Hierbij is het opvallend dat de ministers en andere 
politieke actoren tegenover diverse op de kunsten betrekking hebbende documentaires een 
betrokkenheid aan de dag legden die in verhouding veel minder voorkwam bij fictieprojecten. 
De actieve politieke inmenging en dus interesse voor films was met andere woorden een stuk 
groter wanneer deze betrekking hadden op de traditionele hoge cultuur. De protestleuze van 
de speelfilmmakers ‘Miljoenen voor Rubens en wij staan te schilderen’ bleek niet uit de lucht 
gegrepen.
Literaire adaptaties
In tegenstelling tot de kunsten en het culturele patrimonium, was de literatuur wel sterk 
vertegenwoordigd in Vlaamse langspeelfilms, en bijgevolg ook in het filmbeleidsdiscours.47 
Dit hangt uiteraard in de eerste plaats samen met het feit dat de narratieve speelfilm zich veel 
vaker ent op literaire werken dan op niet-narratieve kunstvormen. Nochtans bestonden er 
vóór de invoering van de culturele ondersteuningsmaatregelen in 1964 relatief weinig literaire 
adaptaties in Vlaanderen.48 In de periode vanaf de eerste Vlaamse langspeelfilm in 1928 
tot aan de eerste gesteunde film in 1965 werden er 72 langspeelfilms gerealiseerd, waarvan 
slechts 14 literaire adaptaties (19%). Dit is enigszins verwonderlijk, aangezien de link tussen 
film en literatuur reeds van bij het prille begin van de Vlaamse langspeelfilmgeschiedenis 
aanwezig was. Zo waren heel wat literaire figuren, voornamelijk schrijvers en toneelacteurs 
en -regisseurs, betrokken bij het langspeelfilmgebeuren in Vlaanderen. Vanaf de introductie 
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van de selectieve overheidssteun voor films is er een sterke stijging van het aandeel adaptaties, 
met in de eerste helft van de jaren 1970 zelfs iets meer adaptaties dan niet-adaptaties (11 
van de 21 films, zie Figuur 14). Daarna daalde dit aandeel tot ongeveer 27% in de eerste 
helft van de jaren 1980 om vervolgens te schommelen rond de 40%. Het waren voornamelijk 
ondersteunde films die voor de adaptatieaanwezigheid zorgden in de Vlaamse filmproductie: 
54 van de 64 (84%) adaptaties die tussen 1965 en 2002 uitkwamen, konden genieten van 
overheidssubsidies. Parallel met de vernieuwing van het filmbeleid aan het begin van de jaren 
2000 nam het adaptatieaandeel een duik naar beneden: slechts 14 van de 100 gerealiseerde 
films tussen 2001 en 2010 waren literaire adaptaties (en alle waren ze gesubsidieerd). 
Figuur 14: Literaire adaptaties binnen de uitgekomen majoritair Vlaamse langspeelfilms (1951-2010), 
per vijf jaar 
Uit deze cijfers blijkt dat het adaptatiegegeven constant een belangrijke plaats innam in de 
output van het filmbeleid gedurende de onderzoeksperiode. Dat adaptaties een vrij groot 
aandeel van een bepaalde filmproductie beslaan, is op zich niet zo uitzonderlijk, en dus zeker 
niet specifiek eigen aan de Vlaamse context. Tegelijk kan men er niet onderuit dat er gedurende 
de periode 1965-2002 opvallend meer adaptaties waren dan ervoor en erna, met een piek in 
het eerste decennium van het Vlaamse filmbeleid (met exact de helft van de gesteunde films 
als adaptaties) en gedurende de laatste 15 jaar voor de inwerkingtreding van het VAF (met 
44% van de gesteunde films als adaptaties). 
Deze gegevens tonen aan dat het Vlaamse filmbeleid een actieve rol speelde in de verfilming 
van literaire werken. De vraag blijft echter in hoeverre dit gekoppeld kan worden aan een 
cultuurnationalistische ingesteldheid bij de beleidsactoren, die op die manier de verspreiding 
van de Vlaamse literatuur zouden willen bevorderen. Het is alleszins zo dat men zich ten 
volle bewust was van het adaptatiegegeven. De filmcommissie maakte immers steeds een 
onderscheid tussen wat zij ‘adaptaties’ en ‘originele films’ noemden. In deze context is het 
zelfs mogelijk om van een specifiek ‘adaptatiebeleid’ te gewagen. Terwijl alle projecten in de 
regel beoordeeld werden op de ervaring en visie van de filmmakers, de kwaliteiten van het 
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scenario en de productionele en zakelijke aspecten, trad voor adaptaties een vierde element de 
discussie binnen, met name het adaptatiegegeven op zich. Ook prefereerden de beleidsactoren 
vooral adaptaties van Vlaamse literaire werken, om zo het Vlaamse karakter van de Vlaamse 
cinema te versterken. Zo blijkt uit Figuur 15 dat het leeuwendeel van de gesteunde adaptaties 
gebaseerd was op een Vlaams bronwerk. Adaptaties gebaseerd op niet-Vlaamse werken 
werden veel minder gesmaakt. Toen in 1975 bijvoorbeeld een adaptatie van How many miles to 
Babylon? (1974) van de Ierse schrijfster Jennifer Johnston voorlag, oordeelde de filmcommissie 
dat “dit dossier noch aan de letter noch aan de geest van het KB van 10.11.1964 beantwoordt. 
Het betreft hier nl. een Iers boek, waar niets van onze eigen aard of cultuur mee gemoeid is”.49 
De voorkeur voor Vlaamse literaire werken kwam met andere woorden voort uit de wens om 
de eigen Vlaamse identiteit via film uit te dragen.
Herkomst bronwerk: Vlaams Herkomst bronwerk: niet-Vlaams
Periode Aantal films Gemiddelde steun (in BEF) Aantal films Gemiddelde steun (in BEF)
1965-1982 16 6.254.629 3 4.751.890
1983-1993 7 18.535.678 6 11.000.244
1994-2002 17 22.311.176 2 13.400.000
Totaal 40 15.227.846 11 9.732.467
Figuur 15: Herkomst van het bronwerk van majoritair Vlaamse literaire adaptaties die overheidssteun 
kregen
Dat de commissie een actieve rol speelde in het verfilmen van de Vlaamse literatuur, bewijst 
Harry Kümels langspeelfilmdebuut Monsieur Hawarden (1968). Kümel had eerst een adaptatie 
van Daisy Miller (1878) van de Amerikaans-Engelse auteur Henry James voorgesteld. Hoewel 
de commissie Kümel graag de kans wilde geven om een langspeelfilm te realiseren, keurde 
zij dit ontwerp af. Behalve de productionele opmerkingen in de officiële commissienotulen, 
gebeurde dit volgens Kümel (in Verschooten, 1985, p. 12) ook omdat 
het thema zogezegd niet Vlaams was, een kriterium dat op dat ogenblik zeer bepalend was voor 
de normen die werden gehanteerd. Als pragmatikus dacht ik: vermits ze Vlaamse onderwerpen 
willen, zal ik een Vlaams auteur nemen. (…) De kommissie suggereerde toen De veerman en de 
jonkvrouw van De Pillecijn: dat zou zeker iets voor me zijn.
Uiteindelijk werd het een ander werk van Filip De Pillecyn, maar dat maakt de invloed van 
de commissie er niet minder op. Bovendien was De Pillecyn, een schrijver die bekendstond 
om zijn engagement binnen de Vlaamse beweging,  na de Tweede Wereldoorlog veroordeeld 
wegens collaboratie. Dit ontlokte bij Kümel de bedenking dat er naast het verspreiden van de 
Vlaamse literatuur misschien ook nog een andere Vlaams-ideologische motivatie was waarom 
net De Pillecyn gesuggereerd werd, met name om hem een soort van eerherstel te geven: “Het 
is mij zeer in het oor gefluisterd, neem toch De Pillecyn. (…) De reden daarvoor was heel 
simpel: hij was een van de meest aangebrande schrijvers uit de Tweede Wereldoorlog.”50
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Alleszins werden films gebaseerd op een Vlaams literair werk veel positiever onthaald dan 
adaptaties van buitenlandse literatuur. Uit Figuur 15 valt wel op dat er vanaf het begin van 
de jaren 1980 tot het begin van de jaren 1990, tijdens de ‘liberale periode’ in het filmbeleid, 
een veel groter evenwicht bestond tussen films met een Vlaams (7) en films met een niet-
Vlaams bronwerk (6). Dit kunnen we linken aan de eerder beschreven internationalisering 
van de Vlaamse filmproductie in deze periode en aan de ruimere maatschappelijke 
globaliseringstendens, waardoor het nationale identiteitsgegeven afzwakte. 
De steun aan deze projecten was evenwel niet altijd van harte. De omstandigheden aan de 
aanbodzijde dwongen de commissie er echter toe een minder strakke cultuurnationalistische 
houding aan te nemen. Zo had de commissie het bijvoorbeeld moeilijk met het steunen van 
het volgens haar “wezenlijk Japans verhaal” van Lili Rademakers’ Diary of a mad old man 
(1987), naar de Japanse schrijver Junichiro Tanizaki.51 Voor het nooit gerealiseerde project 
The random factor (van Frank Van Mechelen en Noël Degelin), naar de Amerikaanse auteur 
Linda J. Larosa, waarschuwde de commissie er dan weer voor dat “een klakkeloze overplanting 
van een Amerikaans misdaadverhaal naar Vlaanderen, niet beantwoordt aan normen die 
gelden voor de bevordering van onze eigen film”.52 De filmcommissie bleef een duidelijke 
voorkeur voor Vlaamse bronwerken behouden, wat zich onder andere uitte in de (veel) grotere 
overheidstoelagen voor deze projecten dan voor adaptaties met een niet-Vlaamse oorsprong. 
Het hoeft dan ook niet te verwonderen dat in de loop van de jaren 1990 het overwicht 
van adaptaties met een Vlaams bronwerk terugkeerde. Dit past ook binnen de hernieuwde 
defensieve opstelling tegenover de eigen cultuur binnen een steeds verder internationaliserend 
filmgebeuren. 
Literaire attitude
In de adviesvorming rond adaptaties valt het op dat alle opeenvolgende commissies blijk gaven 
van wat ik een ‘literaire attitude’ noem. Deze literaire attitude kwam geregeld projecten ten 
goede die gebaseerd waren op een gerespecteerd literair werk. Naast de literaire achtergrond van 
vele commissieleden (in opleiding en/of beroepsbezigheden) speelden hier ook vaak Vlaams-
emancipatorische overtuigingen, waarin literatuur een hoeksteen vormde. De literaire attitude 
manifesteerde zich op verschillende vlakken. Zo apprecieerde de commissie het wanneer een 
literaire figuur in een filmproject betrokken was en begon de discussie over adaptaties vaak 
met een uiting van waardering voor het bronwerk of de auteur ervan. Tenminste, indien het 
een literair werk betrof dat tot de hogere cultuur behoorde. De bezorgdheid over het in ere 
houden van het Vlaamse literair patrimonium bleek bijvoorbeeld toen Guy Nys de klassieker 
Moeder waarom leven wij? (1932, Lode Zielens) wenste te verfilmen. De commissie wilde het 
boek graag verfilmd zien, maar vertrouwde de adaptatie niet toe aan Guy Nys. Het feit dat 
deze regisseur tevoren enkele erotische films realiseerde, verontrustte de commissie, waarop zij 
oordeelde “dat de rechten voor het boek van Lode Zielens zo vlug mogelijk uit de handen van 
deze kineast dienen gehaald te worden”.53
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Het grote respect voor respectabele literaire werken stond in schril contrast met de afkerige 
houding tegenover werken die volgens de commissie van een lager allooi waren, zoals 
amateurtheater, volkse melodrama’s of bepaalde populaire literaire genres zoals de thriller. 
Films die op meer respectabele bronwerken gebaseerd waren en die dus behoorden tot de hoge 
cultuur, hadden daarentegen vaak een streepje voor bij de opeenvolgende filmcommissies en 
ministers.
Samenhangend met de geuite waardering voor literaire werken gaf de filmcommissie ook 
steevast blijk van een hang naar ‘trouwheid’ van de film ten opzichte van het bronwerk. 
Hoewel de commissie adaptatieprojecten geregeld bekritiseerde als ‘te literair’ of te weinig 
getuigend van een ‘filmische visie’, wat op de erkenning van de mediumspecificiteit van film 
wijst, nam de vergelijking met het bronwerk steeds een belangrijke plaats in. Soms werd de 
behandeling van een filmdossier zelfs uitgesteld indien niet alle commissieleden het betreffende 
literair werk gelezen hadden. De commissie uitte dan ook dikwijls haar appreciatie wanneer 
zij vond dat een bepaalde transpositie naar een scenario trouw bleef aan het literaire werk. 
Omgekeerd gaf zij vaak scherpe kritiek op filmische afwijkingen van het bronwerk. Bovendien 
mocht de commissie dan wel claimen eerder belang te hechten aan de geest dan aan de letter 
van het bronwerk, naast kritiek op de transpositie van de atmosfeer of de interpretatie van 
een bepaald thema had zij ook erg vaak commentaar op toevoegingen of schrappingen in de 
oorspronkelijke narratie. 
De drang naar trouwheid had vaak verregaande consequenties voor de adaptatieprojecten. 
In het geval van het nooit gerealiseerde project Spiegel der zielen, naar een roman van Maria 
Jacques, uitte de commissie bijvoorbeeld haar bereidheid om het project positief te begeleiden, 
“op voorwaarde dat de schrijfster zich ertoe verbindt de originele tijdsbepaling (cf. het boek) 
te volgen”.54 De commissie gaf regelmatig dergelijke voorwaardelijke steunadviezen met 
diverse opmerkingen en suggesties die verband hielden met de adaptatie van het bronwerk. 
De aanvragers herschreven vervolgens het scenario en deze procedure werd herhaald totdat 
de commissie zich uitsprak over een definitief positief of negatief advies. Dit toont aan hoe de 
impact van het filmbeleid veel verder ging dan louter het voorzien van een budget en dus ook 
verstrekkende filminhoudelijke implicaties kon hebben.
Originele films: theorie versus praktijk
Schijnbaar contrasterend met haar literaire attitude liet de filmcommissie, voornamelijk in 
de eerste filmbeleidsperiode tot aan het begin van de jaren 1980, regelmatig verstaan dat zij 
originele films prefereerde boven adaptaties. Deze voorkeur was gerelateerd aan het verlangen 
om de Vlaamse cinema artistiek te hernieuwen, waarbij de commissie een bijzondere rol 
weglegde voor originele films. De commissie benadrukte dit bijvoorbeeld in de voorkeurslijst 
voor de toelageverdeling in 1973. Alle langspeelfilms op deze lijst waren gebaseerd op een 
origineel scenario, waarbij de commissie de volgende toelichting gaf:
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De voorkeurlijst wijst duidelijk op de bekommernis van de Commissie om een nieuwe impuls 
aan de Vlaamse film te geven door het zoeken naar originele scenario’s en naar ander en nieuw 
filmtalent. De Commissie gaf daarom prioriteit aan eigen werk en wil aldus resoluut nieuwe 
banen opgaan.55 
Tegelijk werd de commissie net het tegenovergestelde verweten: namelijk dat zij een voorkeur 
zou hebben voor adaptaties. Dit was niet onlogisch, aangezien de helft van de gesteunde films 
gedurende de eerste tien jaar van het Vlaamse filmbeleid adaptaties waren. De in het citaat 
geëxpliciteerde keuze voor vernieuwing geeft aan dat de commissie zich hiervan bewust was 
en dat zij op deze kritiek een antwoord trachtte te bieden. Diverse filmmakers argumenteerden 
echter nog steeds dat de voorliefde voor originele films niet zo oprecht was als de commissie 
officieel liet uitschijnen. Zo verklaarden Paul Collet en Pierre Drouot (in Pede & Wauters, 
1975) hun keuze om Maria Rosseels’ Dood van een non (1961) te adapteren als volgt:
Het moest snel gaan (want we waren toen full-time met Louisa bezig), dus zou het een boek 
worden, een boek met aanzien, waar iedereen het nodige krediet voor zou geven. Iedereen zei wel 
dat ze originele scenario’s wilden, maar in de praktijk bleken de minister, de selektiekommissie 
e.d. veel geruster met de verfilming van een literair werk dat al kwalitatief erkend was.
Uit de adviezen van de filmcommissie blijkt dat dit effectief vaak het geval was. Toen Frans 
Buyens in 1973 bijvoorbeeld twee projecten tegelijk indiende, liet de commissie het originele 
scenario (getiteld Het verkeerde wonder) links liggen en koos zij ervoor het (nooit gerealiseerde) 
adaptatieproject Rechter, o, rechter te ondersteunen om de volgende reden: “Frans Buyens kan 
hier immers structureel stoelen op het boek van Albert Van Hoogenbemt.”56 De narratieve 
basis die een literair werk bood, leidde er inderdaad dikwijls toe dat de commissie vertrouwen 
schonk in de kwaliteiten van de toekomstige film. Volgens de logica van de commissie was het 
‘veiliger’ om adaptaties realiseren, aangezien deze reeds een getest verhaal hadden.
Een dergelijke pragmatische beleidsbenadering werd in de hand gewerkt door het gepercipieerde 
gebrek aan degelijke originele scenario’s, meteen de hoofdreden voor de discrepantie tussen 
de verkondigde beleidsvisie en de uiteindelijke beleidspraktijken wat betreft de ondersteuning 
van originele films dan wel adaptaties. Een goed scenario kwam in de onderzoeksperiode 
consequent naar voren als de achillespees van de Vlaamse film. Er werden in de loop van de 
jaren 1970 en 1980 dan ook diverse initiatieven opgezet om de kwaliteit van de scenario’s 
te verbeteren, zoals het invoeren van scenariopremies, een jaarlijkse prijs voor het beste 
Nederlandstalige filmscenario, het aanmoedigen van samenwerkingen tussen een cineast en 
een auteur en de organisatie/ondersteuning van scenariocursussen en -opleidingen. Toch vond 
de commissie de om steun vragende originele scenario’s nog steeds vaak ontoereikend, waarop 
zij haar toevlucht zocht tot adaptaties. 
Een andere reden waarom de beleidsactoren voor adaptaties kozen, moeten we zoeken binnen 
het cultureel-economische spanningsveld. Zowel de culturele lading als de reeds bestaande 
publieke bekendheid dat een literair werk met zich meedroeg, bevorderde het betoelagingsproces 
van adaptaties. Zoals commissielid Frans Puttemans getuigt, koos de commissie dikwijls voor 
adaptaties “niet alleen omwille van de veronderstelde kwaliteit van het scenario, maar ook
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Het betoelagingsproces van Dood van een non (1975, Paul Collet & Pierre Drouot) werd bevorderd 
doordat het een adaptatie van een gerespecteerde roman betrof.
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland). 
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vanwege de naam die eraan verbonden is en het publieke bereik hierdoor”.57 Gerelateerd aan 
de algemene beleidsevoluties, kwam deze commerciële motivatie voornamelijk vanaf de jaren 
1980 explicieter naar voren. Tegelijk bleef ook het culturele imperatief een belangrijke plaats 
behouden. Het ondersteunen van verfilmingen van literaire werken van een zekere status werd 
steeds gezien als een legitieme interpretatie van de commissie haar culturele opdracht. 
De verfilming van het literair patrimonium
De adaptaties van werken die tot het Vlaamse literair patrimonium behoren zijn bijzonder 
interessant binnen de relatie tussen het filmbeleid en de Vlaamse natievorming. Via dergelijke 
films komt het publiek immers in contact met literaire klassiekers uit de nationale cultuur. 
Bovendien zijn de films meestal historisch gesitueerd (omdat het boek een historische setting 
had of omdat de contemporaine setting van het boek ten tijde van de verfilming tot het 
verleden behoort), waardoor ze naast het bestendigen van een literair patrimonium ook een 
‘nationale geschiedenis’ construeren. Internationaal zijn de Britse heritagefilms en de Duitse 
heimatfilms bekende voorbeelden die vaak in contact worden gebracht met de constructie 
van een nationale identiteit. In Vlaanderen trekken voornamelijk de historisch gesitueerde 
literaire adaptaties uit de jaren 1970 en 1980 de aandacht.58 
De verfilmingen naar schrijvers als Stijn Streuvels, Felix Timmermans en Hendrik Conscience 
waren de meest prestigieuze Vlaamse filmproducties. Zij wisten de grootste overheidstoelagen 
binnen te rijven en het meeste volk naar de bioscopen te lokken (tot zij in de jaren 1980 
werden voorbijgestoken door de populaire komedies). Hierdoor ontstaat soms de perceptie 
dat de Vlaamse cinema in die periode gedomineerd werd door verfilmingen van de literaire 
canon, terwijl er in realiteit veel meer films waren die hier buiten vielen. De klassieke 
literatuurverfilmingen speelden zich vaak af binnen een historische plattelandscontext, met 
volkse personages. Daarom wordt er soms wat denigrerend aan gerefereerd als ‘boerenfilms’. 
Centrale thema’s in de historische adaptaties waren het contrast tussen stad en platteland en 
daarmee samenhangend tussen moderniteit en traditie. Dikwijls werd de nostalgische kijk op 
een plattelandsgemeenschap uit het verleden versterkt door de picturale beeldvoering. 
Het hoeft dan ook niet te verwonderen dat de Vlaamse historische adaptaties vaak 
geïnterpreteerd worden in termen van culturele nationale identiteit. Dit komt mede door 
de specifieke keuze van bronwerken uit de literaire canon, met name plattelandsromans van 
schrijvers die vaak gelinkt waren aan de Vlaamse beweging. De hoge overheidstoelages voor 
deze films leidden tot de redenering dat het filmbeleid bewust historische adaptaties steunde die 
moesten bijdragen tot de constructie van een Vlaamse nationale identiteit.59 Tegelijk blijken 
dergelijke veronderstellingen empirische fundering missen, wat het voorliggende onderzoek 
tracht te verhelpen. De samenhang tussen historische adaptaties, het overheidsbeleid en 
Vlaams-ideologische motivaties blijkt immers een stuk genuanceerder te zijn dan vaak wordt 
aangenomen. Achter de betoelaging van historische adaptaties school telkens een complex 
beleidsproces, waaraan diverse actoren met veelal conflicterende agenda’s deelnamen. 
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De rol van de BRT
De filmcommissie werd voor het eerst met een historisch adaptatieproject geconfronteerd toen 
in 1966 het nooit gerealiseerde project Stegger, de wildstroper, gebaseerd op diverse werken van 
Ernest Claes, steun aanvroeg. De commissie oordeelde dat “dergelijke film, geput uit het genre 
der reeds te dikwijls behandelde boerenromans, thans geen publiek meer kan aantrekken”.60 
De filmcommissie was in haar beginperiode geen grote supporter van de verfilming van 
plattelandsromans, waarvan zij vond dat de BRT reeds genoeg tv-adaptaties realiseerde. Dit 
bleek ook toen in 1972 Rob Van Eyck een verfilming voorstelde van Ernest Claes’ roman Daar 
is een mens verdronken (1950). De commissie gaf een negatief advies, met als argumentatie: 
“Nadat reeds jaren op televisie feuilletons van Claes worden vertoond, is het ondenkbaar dat 
de ontluikende Vlaamse film op dit terrein de televisie zou achterna hinken.”61 Deze sterke 
drang tot differentiatie van de televisie gedurende de eerste jaren van het filmbeleid paste 
opnieuw in het streven naar culturele legitimatie van de prille overheidssteun (cf. p. 125). 
De gesubsidieerde Vlaamse cinema moest er niet alleen anders uitzien dan de Antwerpse 
volkskomedies uit de jaren 1950, ze moest zich ook duidelijk onderscheiden van de Vlaamse 
televisiedrama’s, waar er een sterke traditie bestond van adaptaties van bekende Vlaamse 
plattelandsromans.
Dit betekende echter niet dat de commissie, van wie een aantal leden bij de BRT werkzaam 
was, weigerachtig stond tegenover projecten waarin de publieke televisie betrokken was. 
Integendeel: zij zag de BRT als een welgekomen en zelfs noodzakelijke partner in de Vlaamse 
filmproductiesector. Via haar filmproductieactiviteiten was de impact van de publieke televisie 
op de verfilming van historisch gesitueerde literaire klassiekers navenant. De BRT stond aan 
de wieg van de filmtrend in de jaren 1970 en 1980 door de opdracht te geven om een werk van 
Stijn Streuvels te verfilmen, ter gelegenheid van de honderdste verjaardag van de pastorale 
schrijver in 1971. Mira (1971, Fons Rademakers), de eerste langspeelfilmproductie van Jan 
Van Raemdonck, handelt over een traditionele plattelandsgemeenschap aan het begin van 
de 20e eeuw, die zich verzet tegen de opkomende moderniteit in de vorm van de bouw van 
een brug. Tegelijk refereert de film aan de eigentijdse hippiecultuur door zich te richten op 
de liberale en vrije (liefde) houding van het titelpersonage, gespeeld door de Nederlandse 
Willeke van Ammelrooy. Haar naaktscènes zorgden er mee voor dat de film uitgroeide tot een 
enorm populair succes, zowel in Nederland (430.265 bioscoopbezoekers) als in België, waar de 
film met 642.400 bioscoopbezoekers tot eind jaren 1980 de binnenlandse bioscoophitlijsten 
aanvoerde. In tegenstelling tot de twee eerder besproken plattelandsliteratuurverfilmingen 
slaagde Mira er wel vrij gemakkelijk in om een productietoelage te verkrijgen omdat de 
commissieleden vertrouwen hadden in de betrokkenheid van de BRT, de reeds gevestigde 
regisseur Fons Rademakers en de prominente literaire figuur van Hugo Claus als scenarist.
De rol van de BRT bij de verfilming van historisch gesitueerde klassieke literatuurverfilmingen 
bleef niet beperkt tot het initiëren van de trend met Mira. De BRT was verder betrokken 
bij Rolande met de bles (1972, Roland Verhavert) en De loteling (1973, Roland Verhavert) 
in de vroege jaren 1970, en bij De leeuw van Vlaanderen (1984, Hugo Claus) en Boerenpsalm 
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(1989, Roland Verhavert) in de jaren 1980. Net zoals bij Mira zorgde de BRT voor een grotere 
geloofwaardigheid van deze projecten, wat het betoelagingsproces bevorderde. Bovendien 
waren er steeds een aantal leden van de filmcommissie gelieerd aan de BRT. De impact 
hiervan kwam ook tot uiting bij projecten waar de BRT niet bij betrokken was. Voor het 
betoelagingsproces van De Vlaschaard (1983, Jan Gruyaert) bijvoorbeeld ging commissielid en 
financieel directeur van de BRT André Gekiere tegen de weerstand binnen de filmcommissie 
in door te argumenteren dat “één van de grote attractiepunten van de BRT-televisie de 
verwerking van gekende Vlaamse litteraire werken [is] en dat onze dienst ‘drama’ daarmee 
regelmatig hoge successen scoort. Het lijkt mij dan ook dat het Vlaamse publiek belang stelt 
in werken van eigen bodem”.62 Dit toont niet alleen aan dat er aan diversiteit aan stemmen 
binnen de commissie was, maar ook dat er zowel commerciële als Vlaamsgezinde motieven in 
het beleidsproces rond historische adaptaties meespeelden. 
Jan Van Raemdonck
Naast de BRT is ook de rol van de producent Jean of Jan Van Raemdonck belangrijk om de 
relatie tussen het filmbeleid en de historische adaptaties van literaire klassiekers te begrijpen.63 
Met zijn productiebedrijf Kunst en Kino/Art et Cinéma produceerde Van Raemdonck immers 
enkele van de bekendste historische adaptaties van Vlaamse literaire klassiekers, waaronder 
Mira (1971, Fons Rademakers), De loteling (1973, Roland Verhavert), Pallieter (1975, Roland 
Verhavert), De vlaschaard (1983, Jan Gruyaert), De leeuw van Vlaanderen (1984, Hugo Claus) 
en Het gezin Van Paemel (1987, Paul Cammermans).
Dankzij het succes van Mira kende Van Raemdoncks relatie met de Vlaamse subsidiegevers 
een zeer positieve aanvang. Mira werd niet enkel geapprecieerd vanwege het populaire en 
kritische succes, maar ook omdat het de eerste film was die een deel van de overheidssteun 
terugbetaalde. Hierdoor vergrootte het vertrouwen in de Vlaamse films bij diverse 
beleidsactoren, wat zich onder andere vertaalde in de verhoging van het filmbudget in 1972 
(cf. p. 50). Mira bezorgde Van Raemdonck een geprivilegieerde status bij de filmcommissie, 
zoals blijkt uit de commissienotulen: “De Commissie brengt hommage aan de productie 
van Mira en gaat er mee akkoord dat de producent voor goedgekeurde ontwerpen prioriteit 
geniet.”64 Het positieve steunadvies voor Kunst en Kino’s volgende film De loteling, naar 
Hendrik Consciences gelijknamige roman uit 1850, was dan ook grotendeels gebaseerd op het 
precedent van Mira. Toen De loteling aan de commissie werd voorgesteld, bekritiseerde deze de 
film echter op zijn “folkloristische karakter,” wat de commissieleden ook al bij Mira in enige 
mate hadden opgemerkt.65 De commissie doelde hiermee op de nostalgische en romantische 
vertelling en beeldvoering die de Vlaamse filmadaptaties van plattelandsromans kenmerkten. 
Bijgevolg maakte de commissie voorbehoud tegenover de volgende samenwerking tussen 
Kunst en Kino en Roland Verhavert, met name Pallieter (1975, Roland Verhavert), gebaseerd 
op de gelijknamige plattelandsroman uit 1916 van Felix Timmermans.
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Na De loteling zag de filmcommissie een adaptatie van opnieuw een plattelandsroman niet zitten, 
maar door het stevige lobbywerk van producent Jan Van Raemdonck kreeg Pallieter (1975, Roland 
Verhavert) toch overheidssteun.
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland). Copyright: Eyeworks.
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Van Raemdonck anticipeerde op het negatieve commissieadvies en beloofde om Pallieter 
“een expressionistische opvatting te geven, volkomen anders dus dan Mira en De loteling”.66 
Op een latere hoorzitting met de commissie herhaalde Van Raemdonck zijn bereidheid om 
tegemoet te komen aan de bezorgdheid van de commissie, meer bepaald dat de film “wel eens 
zou kunnen vervallen in pure folklore”. Hij probeerde ook in te spelen op de drang van de 
commissie naar trouwheid aan het literaire werk door te argumenteren dat “het boek via de 
film in zijn oorspronkelijke gestalte hersteld [zal] worden”.67 In zijn poging om het negatieve 
advies om te zetten in een positief advies, speelde Van Raemdonck al zijn overtuigingskracht 
uit. Zo beloofde hij bij toekenning van de steun “tegelijk met Pallieter de distributie en de 
verkoop te verzekeren van twee of drie films van jonge kineasten en dit als ware het eigen 
produkties”.68 Volgens Verhavert lobbyde Van Raemdonck bovendien bij minister van 
Cultuur Jos Chabert, die vervolgens op bepaalde commissieleden druk zou hebben uitgeoefend 
om een positief steunadvies te geven.69 Naast de doorgedreven officiële contacten met de 
beleidsactoren – waarbij hij steevast aandacht besteedde aan uitnodigingen voor setbezoeken 
en premières – lobbyde Van Raemdonck volgens de geïnterviewden ook altijd zeer actief op 
een officieuze manier, zowel bij de individuele commissieleden als bij diverse politieke actoren. 
In april 1974 toonde een meerderheid van de commissieleden zich bereid om in het voordeel 
van Pallieter te stemmen. Niet onbelangrijk was dat de filmcommissie tevens oog had voor het 
mogelijke publieksbereik van de Kunst en Kino-producties. Na visie van de afgewerkte film 
was de commissie echter unaniem ontgoocheld over Pallieter, die volgens haar, ondanks de 
beloftes van Van Raemdonck, “als een uitstalling van voorbijgestreefde folklore” gold.70
Dit betekende echter niet dat de commissie nu automatisch negatief stond tegenover 
adaptaties van klassieke plattelandsromans. Toen in 1977 De Witte van Sichem (1980, Robbe 
De Hert) voorlag, was de commissie bijvoorbeeld “van mening dat het mogelijk is om in 1978 
een goede herverfilming te brengen van De Witte, het populaire boek van Ernest Claes”.71 Het 
positieve onthaal verrast enigszins omdat het sterk contrasteert met de uitermate negatieve 
reacties van dezelfde filmcommissie op de Ernest Claes-adaptatievoorstellen uit 1966 en 1972. 
Na de kassuccessen van vorige plattelandsromanverfilmingen bleek de commissie echter niet 
ongevoelig te zijn geworden voor een mogelijke publieke bijval voor De Witte van Sichem, 
wat met 540.000 Belgische bezoekers effectief het geval was. Bovendien was de commissie 
benieuwd naar wat de eigenzinnige cineast Robbe De Hert met het genre van de historische 
adaptatie zou aanvangen. In samenwerking met de gevestigde schrijvers Louis Paul Boon en 
Fernand Auwera wilde De Hert immers een ‘socialistische draai’ aan het boek geven, waarbij 
hij Kes (1969, Ken Loach) als voorbeeld citeerde. Tot tevredenheid van de filmcommissie was 
de nostalgisch-folkloristische benadering van de Kunst en Kino-producties inderdaad een stuk 
minder sterk aanwezig in De Witte van Sichem.
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De Witte van Sichem (1980), Robbe De Herts bijdrage aan het genre van de plattelandsroman-
verfilmingen, was een populair en kritisch succes.
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland).
Book-subsidie-camera-actie.indb   160 30/08/17   10:57
161
De cultuur van de Vlaamse cinema
Adaptaties van Vlaamse klassiekers in de jaren 1980
Het grote succes van Robbe De Herts bijdrage aan de plattelandsromanverfilmingen inspireerde 
enkele nieuwe initiatieven in het genre. Ook Van Raemdonck waagde opnieuw zijn kans met 
een pastoraal filmproject, met name De vlaschaard (1983), naar Stijn Streuvels’ gelijknamige 
roman uit 1907. Hoewel de nieuwe commissieleden dezelfde bezorgdheden als hun voorgangers 
deelden over het mogelijke folkloristische en romantische karakter van pastorale films, slaagde 
Van Raemdonck er opnieuw in de commissie te overtuigen. Ditmaal speelde hij de artistieke 
verdiensten van de regisseur Jan Gruyaert uit, die net de onconventionele film In kluis (1978) 
had gerealiseerd. De commissie gaf een positief steunadvies aan het project “op voorwaarde 
dat een maximale artistieke vrijheid kan verleend worden aan de realisator, ten einde de 
verwezenlijking van een traditionele heimatfilm te vermijden”.72 Net als bij De loteling en 
Pallieter was de commissie opnieuw ontgoocheld over het eindresultaat en oordeelde zij dat De 
vlasschaard behoorde “tot het pakket van de traditionele Vlaamse heimatfilms”.73
Het Vlaams-ideologisch cultuurnationalisme van de filmcommissie ging tot begin jaren 1980 
dus vaak vergezeld van een kritische houding tegenover het romantische en folkloristische 
karakter van vele historische adaptaties. Een combinatie van verschillende factoren zorgde 
er echter voor dat diverse historische adaptaties toch met de grootste subsidies gingen lopen. 
Zo bleken de opeenvolgende ministers de kritische houding van de filmcommissie niet te 
onderschrijven. Toen Van Raemdonck er voor De leeuw van Vlaanderen (1984, Hugo Claus) 
uitzonderlijk niet in slaagde de commissie te overtuigen kon hij toch rekenen op genereuze 
overheidssteun door toedoen van staatssecretaris van Cultuur Rika De Backer en haar opvolger 
minister Karel Poma (cf. p. 193 e.v.). Tegelijk toont dit opnieuw de rol van het gelobby en 
de overtuigingskwaliteiten van Jan Van Raemdonck. Ook de betrokkenheid van de BRT in 
bepaalde filmprojecten én in de filmcommissie was van belang. Bovendien speelde steeds het 
commercieel-economische argument; de meeste historische adaptaties slaagden er immers in 
tot een publiek succes uit te groeien. 
In overeenstemming met de algemeen groeiende markteconomische instelling woog dit laatste 
aspect in de loop van de jaren 1980 nog zwaarder door. Zo werd Paul Cammermans’ project 
Het gezin Van Paemel (1986) in 1981 nog door de commissie Danckaert geweigerd omdat zij 
vreesde “dat het geen zin meer heeft een sterk sociaal tijdsdrama als dat van Cyriel Buysse, 
waaruit bovendien een treffende televisie-bewerking werd gestilleerd, nog eens voor de film 
te bewerken”.74 Na de installatie van de nieuwe filmcommissie met als voorzitter René Adams 
deed Cammermans een nieuwe poging, ditmaal met de productionele steun van Kunst en 
Kino. De commissie toonde onmiddellijk grote belangstelling voor een verfilming van het 
“sterk en waardevol verhaal van Cyriel Buysse”.75 Minister van Cultuur Karel Poma liet zelfs 
weten “om aan dit project van eigen bodem, in een later stadium van realisatie en zonodig, 
aanvullende toelagen te verlenen, andere dan vermeld in het hier behandelde dossier”.76 
Een soort gelijk geval als Het gezin van Paemel betreft Boerenpsalm, de verfilming van de 
gelijknamige roman uit 1935 van Felix Timmermans. In 1967 werd voor het eerst een verfilming 
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van deze roman aan de commissie voorgesteld, die vrij duidelijk was in haar oordeel: “Dergelijk 
literair werk is niet meer actueel.”77 Twintig jaar later werd opnieuw een filmproject rond 
deze roman ingediend, ditmaal door Roland Verhavert. De commissie oordeelde ditmaal dat 
“deze typische Vlaamse film recht heeft op een toelage van 18.000.000 fr”; terwijl de gangbare 
toelage in die dagen 16,2 miljoen BEF was.78 Via het ‘typische Vlaamse’ van de historische 
adaptaties trachtte de filmcommissie zowel een breed publiek te bereiken als een Vlaams-
culturele functie te vervullen. De eerdere kritische positie tegenover het folkloristische aspect 
van de historische adaptaties was in de loop van de jaren 1980 grotendeels verdwenen. 
Literaire adaptaties in de jaren 1990
Ook gedurende de jaren 1990 bleven de diverse beleidsactoren zeer positief staan 
tegenover adaptaties van het Vlaamse literair patrimonium. Dit bleek bijvoorbeeld uit 
de subsidieaanvraag van de intimistische film Elias of het gevecht met de nachtegalen (1991, 
Klaas Rusticus), een minoritair Vlaamse coproductie met Nederland naar het gelijknamige 
boek uit 1936 van de Vlaamse schrijver Maurice Gilliams. Verwijzend naar haar culturele 
opdracht gaf de filmcommissie uiting aan haar “waardering voor de intentie van de indieners 
om het bekende en niet zelden geprezen literair werk van Maurice Gilliams te verfilmen”. 79 
Gesteund door het grote kritische en publieke succes van Daens (1992, Stijn Coninx), een 
adaptatie van Louis Paul Boons roman Pieter Daens uit 1971, toonde ook minister Weckx zich 
een groot voorstander van het verfilmen van de Vlaamse literatuurgeschiedenis. Naast het 
culturele en publiekslokkende aspect speelde opnieuw het Vlaamse karakter van dergelijke 
filmprojecten een bevorderende rol. Dit bewees bijvoorbeeld het project van Stijn Coninx 
rond het prototype van de Vlaamse volksheld, Tijl Uilenspiegel: 
De commissie stelt er prijs op vooraf haar waardering uit te spreken voor een initiatief dat 
ongetwijfeld kan bijdragen tot versterking van onze Vlaamse culturele eigenheid: de verfilming 
van het onvolprezen epos van Charles De Coster, waarvan graag wordt beweerd dat het voor de 
Lage Landen dezelfde betekenis zou hebben als de Don Quichote voor Spanje en de Faust voor 
Duitsland.80 
Ondanks de toegekende overheidssteun en de vergevorderde voorbereidingen werd dit project 
door productionele moeilijkheden nooit gerealiseerd. Ondanks de positieve beleidsattitude 
werden er echter een stuk minder verfilmingen van de Vlaamse literaire canon vanuit de 
sector opgestart. Dit zorgde ervoor dat er in de jaren 1990 tot 2002 (een periode waarin het 
totale aantal gesteunde films sterk steeg) slechts vier majoritair Vlaamse klassieke adaptaties 
uitkwamen: twee naar Louis Paul Boon, Daens en Vergeten straat (1999, Luc Pien), en twee 
naar Willem Elsschot, Lijmen/Het been (2000, Robbe De Hert) en Villa des roses (2002, Frank 
Van Passel).
In 2001 verfilmde Hugo Claus, die zelf wel tot de Vlaamse literaire canon behoorde, 
De verlossing, maar deze film is eerder een adaptatie van een hedendaags literair werk (de 
gelijknamige roman uit 1996 en dito toneelstuk uit 1999). Ter compensatie van het geringe 
aantal projecten dat zich entte op een Vlaamse klassieker, steeg vanaf de jaren 1980 en
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De zaak Alzheimer (2003, Erik Van Looy) was een van de laatste realisaties die ontstonden in de 
filmbeleidsperiode voor het VAF. De film was de meest populaire Belgische film sinds Daens in 1993.
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland). Copyright: Eyeworks.
Book-subsidie-camera-actie.indb   163 30/08/17   10:57
164
Hoofdstuk 5
voornamelijk in de jaren 1990 het aantal adaptatieprojecten naar hedendaagse Vlaamse 
auteurs. Zoals we bij de bespreking van historische versus hedendaags gesitueerde films 
zullen zien, kan deze evolutie geïnterpreteerd worden als een uiting van een veranderde, 
meer zelfverzekerde Vlaamse identiteit (zie hoofdstuk 6). Het valt op dat de filmcommissie 
hierbij een grote voorkeur toonde voor het steunen van adaptatieprojecten die gebaseerd 
waren op de cultureel meest vooraanstaande auteurs of werken. Dit paste binnen de ‘hogere’ 
culturele bekommernissen en de literaire attitude van het filmbeleid. Behalve van Claus’ 
De verlossing toonde de commissie zich bijvoorbeeld ook voorstander van projecten als 
Alles moet weg (1996, Jan Verheyen) naar Tom Lanoye, Olivetti 82 (2000, Rudi Van Den 
Bossche) naar Eriek Verpale en Falling (2001, Hans Herbots) naar Anne Provoost. Op die 
manier hielp het filmbeleid mee aan de constructie van een nieuw literair patrimonium. 
Tegenover hedendaagse adaptatieprojecten gebaseerd op literaire werken die eerder behoorden 
tot de populaire cultuur, toonde de filmcommissie veel meer reserves. Zo waren er diverse 
adaptatievoorstellen naar schrijvers als Pieter Aspe en Herman Brusselmans die er niet in 
slaagden overheidssteun te verkrijgen en die bijgevolg nooit gerealiseerd werden. Naar Jef 
Geeraerts werd reeds in de jaren 1980 het langspeelfilmproject Diamant door Erik Van Looy 
opgestart, dat in 1997 uiteindelijk zou uitgroeien tot een tv-serie in een regie van Jean-Pierre 
De Decker. Van Looy liet zijn oog aan het begin van de jaren 1990 vervolgens vallen op 
een ander boek van Geeraerts, De zaak Alzheimer uit 1985. Toen het project in 1992 werd 
ingediend, stond de commissie hier weigerachtig tegenover en had zij liever een ander, meer 
cultureel respectabel werk van Geeraerts verfilmd gezien:
[De commissie] betreurt de keuze van dit boek van Jef Geeraerts, acht het een onzalig idee juist 
De zaak Alzheimer te willen verfilmen (…) en is ten slotte van oordeel het geheel bij voorbaat te 
moeten beschouwen als een mislukte thriller, waarin de investering van geld en energie weinig 
zin heeft.81
Toen in 1995 een volledig herwerkte versie van het scenario voorlag, schoof de commissie haar 
initiële bezwaren opzij. De commissie oordeelde dat dit project kon uitgroeien tot een sterke 
thriller, waardoor zij haar adaptatiebeleid opende voor de populaire cultuur.82 Toen De zaak 
Alzheimer in 2003 in de zalen kwam, lokte de film meer dan 750.000 bioscoopbezoekers in België 
en kende hij ook kritische bijval als een op Hollywoodiaanse leest geschoeide Vlaamse genrefilm.
Kinder- en jeugdfilms
Volgens de diverse beleidsactoren had de Vlaamse cinema een opvoedende functie en 
verantwoordelijkheid. Hoewel in de loop der jaren minder paternalistisch, bleef het cultureel-
educatief imperatief in de volledige onderzoeksperiode in het filmbeleid aanwezig. Dit zat 
verweven in de positieve beleidsattitude tegenover films die rechtstreeks aansloten bij vormen 
van hoge cultuur en de Vlaamse literatuur, opdat het Vlaamse publiek hiermee zou kunnen 
kennismaken. De meest directe nadruk op de cultureel-educatieve waarde van films vinden we 
echter terug in het kinder- en jeugdfilmbeleid. Men wilde de jeugd, als toekomstig volwassen 
publiek voor de Vlaamse cinema, immers bereiken met eigen, cultureel verantwoorde producties.
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Stimulerend beleid, geringe sectoractiviteit
Vlaanderen kent slechts een zeer geringe traditie inzake kinder- en jeugdfilmproducties (hierna: 
jeugdfilms). Tot 1964 tellen we zeven Vlaamse langspeelfilms die gericht waren op kinderen of 
jongeren. Dit waren alle amateurprojecten met een beperkte distributie. Men zou verwachten 
dat de komst van het cultureel-educatief geïnspireerde Vlaamse filmsteunmechanisme voor 
een opleving van het genre zou zorgen, maar niets is minder waar. In de periode 1964-1998 
verschenen slechts acht Vlaamse jeugdfilms (zie Figuur 16). Bovendien is deze categorie dan 
nog ruim gedefinieerd en was het lowbudgetproject De magische steen (1988, Dirk Geens) een 
halflange film en de niet-gesubsidieerde Jommeke-verfilming De schat van de zeerover (1968, 
Jef Nys) een amateurproject. Het geringe aantal jeugdfilms maakt het dan ook erg moeilijk om 
structurele uitspraken te doen over het jeugdfilmbeleid. We kunnen voorzichtig opmerken dat 
de cultureel-educatieve motivaties zich vertaalden in opvoedkundige bekommernissen zoals 
het gebruik van standaardtaal (zie hoofdstuk 4) en het weergeven van een ‘juiste’ maar tevens 
niet al te belerende moraal. 
Release Film Regisseur Productiesteun (BEF)
1968 De schat van de zeerover Jef Nys -
1973 Wondershop Frans Buyens & Guido Staes 4.000.000
1980 De Witte van Sichem Robbe De Hert 14.225.016
1988 De magische steen Dirk Geens 500.000
1989 Blueberry hill Robbe De Hert 16.200.000
1992 Vinaya Peter Van Kraaij & Josse De Pauw 16.175.105
1994 Tango tango Frans Buyens 16.175.000
1995 Brylcream boulevard Robbe De Hert     20.000.000
1999 De bal Dany Deprez 22.500.000
1999 Man van staal Vincent Bal 18.300.000
1999 Blinker Filip Van Neyghem 24.500.000
1999 Plop: de kabouterschat Bart Van Leemputten -**
2000 Olivetti 82 Rudi Van Den Bossche 18.500.000
2000 Misstoestanden Renaat Coppens 18.000.000
2000 Plop in de wolken Bart Van Leemputten 13.750.000
2000 Blinker en het bagbagjuweel Filip Van Neyghem 22.625.000
2001 Falling Hans Herbots 21.500.000
2002 Science fiction Dany Deprez 22.000.000
Figuur 16: Majoritair Vlaamse kinder- en jeugdfilms* (1964-2002) 
* Het is moeilijk kinder- en jeugdfilm exact te definiëren. Ik koos voor een ruime benadering, wat met zich meebrengt dat een 
aantal films (zoals de drie films van Robbe De Hert) niet exclusief op de jeugd gericht waren.
** Net zoals de andere films vanaf 1994 kon deze film wel van de premie op basis van de bruto-zaalontvangsten genieten.
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Films als De bal (1999, Dany Deprez) en Man van staal (1999, Vincent Bal) bewezen eind jaren 1990 
dat een kwalitatieve Vlaamse jeugdfilmproductie mogelijk was. 
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland).
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Ondanks de weinige realisaties hielden de diverse beleidsactoren er gedurende de volledige 
onderzoeksperiode een onafgebroken positieve attitude tegenover jeugdfilms op na. Zo goed 
als iedere commissiebespreking van een steunaanvraag voor een jeugdfilm startte met de 
intentieverklaring dat “de productie van jeugdfilms moet gestimuleerd worden”, zoals het klonk 
bij de eerste gesubsidieerde kinderfilm Wondershop (1973, Frans Buyens & Guido Staes).83 Het 
productieproces van Wondershop kende een zeer moeizaam verloop, wat zich ook liet voelen in 
het uiteindelijke filmresultaat, dat nooit in het reguliere Belgische bioscoopcircuit in roulatie 
kwam. De filmcommissie beschouwde haar eerste ervaring met een kinderfilm dan ook als een 
mislukking. Toch behield zij haar positief engagement tegenover het genre. Soms was zelfs het 
feit dat het een jeugdfilm betrof reeds voldoende om een positief advies te krijgen voor een 
scenariopremie. Het is opvallend hoe consequent de filmcommissie in de jaren 1970, 1980 
en 1990 beklemtoonde dat zij prioriteit wilde verlenen aan het stimuleren van een Vlaamse 
jeugdfilmproductie. In 1991 verwoordde de filmcommissie onder voorzitterschap van Jo 
Daems, die een groot supporter van jeugdfilms was, het als volgt: “Het behoort tot de traditie 
van de commissie dat projecten inzake jeugdfilms haar zeer ter harte gaan; omdat het hier een 
genre betreft dat in Vlaanderen in de verdrukking is geraakt en meer dan ooit recht heeft op 
aanmoediging en steun.”84
Nochtans leidde deze attitude nauwelijks tot gerealiseerde projecten. De reden dat de positieve 
discriminatie van jeugdfilms niet verzilverd werd, dienen we te zoeken aan de productiekant. 
Er kwamen nu eenmaal erg weinig subsidieaanvragen voor jeugdfilms binnen,85 en vaak waren 
dit nog eens amateurinitiatieven waarbij de commissie zich verplicht zag ze af te wijzen. Aan 
de andere kant deden er zich aan de beleidszijde ook een aantal onbenutte opportuniteiten 
voor om een meer slagkrachtig jeugdfilmbeleid te voeren. Zo stelde minister De Backer in 1978 
voor om een kinder- en jeugdfilmsectie als onderafdeling van de filmcommissie op te richten, 
maar de commissie was hier niet voor te vinden. De belangrijkste reden dat de commissie 
ondanks haar positieve ingesteldheid tegenover de jeugdfilm niet wenste te kiezen voor een 
apart jeugdfilmbeleid was wellicht de penibele situatie van de Vlaamse cinema als geheel. Op 
aansturen van de sector zelf ging de eerste prioriteit dan ook uit naar het stimuleren van de 
‘gewone’ langspeelfilmproductie, alle andere genres bleven hieraan ondergeschikt. 
De komst van Studio 100
Vanaf 1999 was er wel een opleving in de Vlaamse jeugdfilmproductie, met maar liefst 
tien gerealiseerde jeugdfilms in vier jaar tijd (zie Figuur 16). Hiermee zag de filmcommissie 
eindelijk enig resultaat van haar in de jaren 1990 opgedreven inspanningen rond de 
jeugdfilm. Kwalitatieve jeugdfilms als Man van staal (1999, Vincent Bal) en De bal (1999, 
Dany Deprez) toonden dat er heel wat potentieel in de jeugdfilm zat. De twee Blinker-films, 
naar de populaire jeugdboeken van Marc De Bel, waren een vrij groot publiek succes met 
elk ongeveer 130.000 bioscoopbezoekers. De twee spin-offs van het kindertelevisieprogramma 
Kabouter Plop deden het nog beter en waren ook populair in Nederland. Hierop intensifieerde 
het televisie- en entertainmentbedrijf Studio 100 (meestal in samenwerking met Kinepolis) 
Book-subsidie-camera-actie.indb   167 30/08/17   10:57
168
Hoofdstuk 5
in de jaren 2000 zijn filmactiviteiten.86 Net zoals de eerste Plopfilm uit 1999 werden de 19 
Studio 100-kinderfilms uit de jaren 2003 tot 2012 evenwel alle gerealiseerd zonder gebruik te 
maken van het selectieve filmsteunmechanisme. Deze films hadden dan ook een relatief lage 
kostprijs en bleken (anders dan bij andere Vlaamse filmproducties) een gering financieel risico 
in te houden. De Studio 100-films waren in de eerste plaats commerciële producten die deel 
uitmaakten van een ruimere entertainmentindustrie gericht op een zeer jeugdig, maar tegelijk 
zeer lucratief publiek in Vlaanderen en Nederland. 
Dit was ook de reden waarom de filmcommissie, ondanks haar principiële positieve 
vooringenomenheid tegenover jeugdfilms, zich negatief uitliet over het verlenen van 
overheidssteun aan deze producties. De Studio 100-films pasten niet in de cultureel-educatieve 
visie op het te voeren jeugdfilmbeleid. Dit werd onmiddellijk duidelijk toen de eerste Plopfilm, 
Plop: de kabouterschat (1999, Bart Van Leemputten), uitsluitend een premie op basis van de 
bruto-zaalontvangsten aanvroeg.87 In de regel was dit een steun die men automatisch toekende 
wanneer de vereiste documentatie werd voorgelegd, maar vanwege het commerciële karakter 
van deze productie besliste de filmcommissie de steun slechts in beperkte mate te verlenen. 
Voor andere commercieel opgevatte producties was een dergelijke regeling nog nooit getroffen, 
waardoor de producenten vonden dat ook zij recht hadden op de volledige detaxatiepremie. 
Binnen de filmcommissie heerste hier sterke onenigheid over, maar uiteindelijk gaf zij toe aan 
het gelijkheidsprincipe. 
Enkele maanden later vroeg Studio 100 voor de volgende Plopfilm, Plop in de wolken 
(2000, Bart Van Leemputten), naast een premie op basis van de bruto-zaalontvangsten ook 
productiesteun aan. De commissie was echter onverbiddelijk in haar standpunt: voor een 
productiepremie kwamen de commerciële Studio 100-films niet in aanmerking.88 Minister 
Dirk Van Mechelen oordeelde hier evenwel anders over. Na gelobby vanwege Studio 100 en in 
overeenstemming met zijn economische visie op het filmbeleid zag Van Mechelen de Vlaamse 
Gemeenschap immers als een volwaardige productiepartner die ook mee kon genieten van 
het commerciële succes van de film.89 In de laatste jaren van de onderzoeksperiode was er 
dus een zekere dissonantie tussen de minister en de filmcommissie, maar algemeen achtte 
het Vlaamse filmbeleid het jeugdfilmgegeven steeds zeer belangrijk, in de eerste plaats vanuit 
een cultureel-educatieve motivatie. Voornamelijk door een gebrek aan initiatieven vanuit 
de sector leidde deze positieve instelling echter tot eind jaren 1990 niet tot een significante 
kinder- en jeugdfilmproductie. 
Besluit
Bij de start van het Vlaamse filmbeleid domineerde een culturele instelling. Niettemin waren 
publieksgerichte en commercieel-economische drijfveren ook al in bepaalde mate aanwezig. 
Hieraan lagen twee met elkaar verweven motivaties ten grondslag. Enerzijds wilde men via het 
besteden van gemeenschapsgeld een zo groot mogelijk Vlaams publiek bereiken. Anderzijds wilde 
men vanuit een economisch standpunt een sterkere Vlaamse filmnijverheid uitbouwen. Vanaf 
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de jaren 1980 kregen commerciële imperatieven een groter gewicht in het filmbeleid, wat zich 
bijvoorbeeld uitte in het steunen van populaire komedies. Niet enkel cultureel verantwoorde 
films, maar ook gewoon ‘plezante’ films zonder veel artistiek-intellectuele pretenties werden 
het nu waard geacht om door de overheid te worden ondersteund. Wat betreft het kinder- en 
jeugdfilmbeleid stond het filmbeleid steeds positief tegenover cultureel geïnspireerde jeugdfilms, 
maar vanuit de sector kwamen er erg weinig dergelijke initiatieven. Toen aan het einde van de 
jaren 1990 een deels commercieel gemotiveerde opleving van de Vlaamse jeugdfilm ontstond, 
ging het filmbeleid hier – evenwel schoorvoetend – gedeeltelijk in mee. 
Tegelijk bleef de meer cultureel geïnspireerde benadering steeds een centrale plaats behouden. 
Naast een algemeen kwaliteitsstreven was het ondersteunen van artfilms of auteursfilms een 
vooraanstaande beleidsstrategie. De artistieke eigenheid van deze films onderscheidde hen van 
internationale (Hollywood)producties en droeg aldus bij aan een eigen, artistiek gemotiveerd 
Vlaams karakter van de films. Bovendien wilde men op die manier een nieuwe vorm van 
hoge cultuur creëren. Ook tegenover films die traditionele hoge cultuuruitingen behandelden, 
valt de continu positieve instelling van de beleidsactoren op. Maar in tegenstelling tot het 
documentairebeleid, kwam dit in het langspeelfilmbeleid slechts in beperkte mate tot uiting 
vanwege het geringe aantal sectorale initiatieven. 
Wat wel vaak voorkwam, waren films gebaseerd op literaire werken. Het betoelagingsproces 
voor deze films werd bevorderd door een combinatie van pragmatische (het gebrek aan goede 
scenario’s), commerciële (de publieke bekendheid van romans) en culturele (de literaire 
attitude van de beleidsactoren en de verspreiding van de Vlaamse literatuur) factoren. In 
de jaren 1970 en 1980 waren diverse van deze adaptaties gebaseerd op de Vlaamse literaire 
canon, die daarbij ook nog eens vaak de Vlaamse volkscultuur in beeld brachten. Nochtans 
stond de filmcommissie tot aan het begin van de jaren 1980 erg kritisch tegenover het vaak 
folkloristische en nostalgische karakter van de films. Andere factoren, zoals de invloed van 
producenten, de BRT en de bevoegde ministers, zorgden er echter voor dat het Vlaamse 
filmbeleid deze films toch steunde. 
In de loop van de jaren 1980 werd steeds meer belang gehecht aan het mogelijke publieksbereik 
van deze films. Dit leidde tot een meer rechtlijnige positieve ingesteldheid tegenover 
adaptaties van Vlaamse literaire klassiekers. Toch werden er in de loop van de jaren 1980 en 
voornamelijk in de jaren 1990 verhoudingsgewijs namelijk steeds minder dergelijke projecten 
geconcipieerd. In de plaats daarvan kwamen er meer adaptatieprojecten naar hedendaagse 
literatuur. In de jaren 1980 waren er ook meer adaptaties naar niet-Vlaamse bronwerken, 
terwijl men in de jaren 1990 opnieuw hoofdzakelijk naar Vlaamse literatuur teruggreep. Op 
een ruimer maatschappelijk vlak correspondeert deze evolutie met de groeiende globalisering, 
waarna er een herbevestiging van de nationale identiteit plaatsvindt. De evoluties van cultureel 
respectabele films naar (ook) meer populaire films en van klassieke adaptaties naar meer 
hedendaagse adaptaties kunnen we interpreteren als een uiting van een meer zelfverzekerde en 
zelfbewuste Vlaamse identiteit, wat samenhangt met de gevorderde Vlaamse emancipatie. De 
van bovenaf opgelegde constructie van een Vlaamse identiteit zoals dit voorheen gebeurde, 
zwakte hierdoor af, al was dit niet volledig naar de zin van alle beleidsactoren.
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Bron: Letterenhuis, Antwerpen.
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Heden en verleden in de Vlaamse cinema
In de periode 1969-1971 werkte de humanistische en maatschappijkritische cineast Frans 
Buyens aan Top-hit girl. De film zou een soort muzikale communautaire satire worden over 
een jonge Franstalige Brusselaar die door Vlaanderen trekt om, zoals het treatment aangaf, 
“aan den lijve [te] ervaren hoe het een francophoon ten noorden van Brussel vergaat”.1 De 
taalkundige splitsing van de Leuvense universiteit kwam aan bod en in de dialogen vonden 
verschillende expliciete discussies plaats over communautaire kwesties. De filmcommissie 
was enthousiast, maar voor het eerst sinds het ontstaan van het subsidiestelsel weigerde de 
minister van Cultuur, Frans van Mechelen, een positief geadviseerd filmproject te honoreren. 
Dit gebeurde om Vlaams-ideologische redenen: een satirische film over de Vlaams-Waalse 
verhoudingen zag de minister niet zitten. Minister van Mechelen zag het controversiële 
karakter van deze beslissing in. Hij trachtte er zo weinig mogelijk ruchtbaarheid aan te 
geven door Buyens te paaien en hem snel een ander filmonderwerp te laten kiezen, liefst een 
literatuuradaptatie. Buyens was uiteraard niet gelukkig met deze gang van zaken, maar liet zijn 
maatschappijkritisch project toch onmiddellijk varen om een oude droom te verwezenlijken: 
Het dwaallicht (1973), een verfilming van Willem Elsschots novelle uit 1946. De ministeriële 
doofpotoperatie bleek grotendeels geslaagd: Buyens was bijzonder spaarzaam met commentaar 
over de hele affaire. 
De gebeurtenissen rond Top-hit girl tonen nogmaals aan dat via het filmbeleid politieke, Vlaams-
ideologische factoren mee het uitzicht van het Vlaamse filmlandschap bepaalden. De case legt 
ook de gevoeligheden bloot rond maatschappijkritische thema’s en de representatie van de (in 
dit geval erg recente) Vlaamse geschiedenis in films, de twee elementen die centraal staan in dit 
hoofdstuk. Vanuit een maatschappelijk verantwoordelijkheidsgevoel stond het filmbeleid in 
het algemeen erg positief tegenover films die actuele, maatschappelijke thema’s behandelden. 
Maar zoals Top-hit girl aantoont, kende de openheid tegenover maatschappijkritische films 
haar grenzen. Voornamelijk vanuit politieke hoek was er bezorgdheid over het beeld van 
Vlaanderen in de gesteunde films. Deze bezorgdheid was er ook tegenover films met een setting 
in het verleden, wat zich bijvoorbeeld uitte in de nadruk op historische authenticiteit. Het 
filmbeleid hechtte ook heel wat belang aan het ‘Vlaamse karakter’ van de historische films, 
wat vaak een positieve impact had op het betoelagingsproces. De positieve beleidsattitude kon 
echter niet altijd verzilverd worden vanwege de financiële en productionele beperkingen van 
de Vlaamse filmindustrie.




Van bevordering tot censuur
Over het algemeen had het filmbeleid een voorkeur voor films die relevante onderwerpen 
uit de hedendaagse Vlaamse samenleving behandelden. Deze films impliceerden immers een 
eigen, onderscheidend Vlaams karakter. De herkenbaarheid van de Vlaamse cinema stond 
opnieuw centraal, wat in deze context werd gelinkt aan de maatschappelijke inbedding en 
verantwoordelijkheid van de films. Zo gaf commissievoorzitter Frits Danckaert (1986, p. 28) 
aan dat het doel van een “door de overheid gestimuleerde filmpolitiek is (…) om in filmvorm 
ons leef- en denkklimaat tot uitdrukking te brengen”. Hierbij aansluitend onderstreepte 
commissielid Ivo Nelissen (1979, p. 6) het belang van films over “de morele, de politieke, 
de ideologische en de maatschappelijke konstellatie die rondom ons heerst”. Zo nam de 
commissie ondanks diverse scenariotechnische bezwaren toch een positieve houding aan 
tegenover het nooit gerealiseerde project Onparen van J.F. Slegers omdat zij geloofde dat 
“het begrip voor het leed van de homofielen kan bevorderd worden door een speelfilm”.2 Na 
verschillende herwerkingen van het scenario moest de commissie echter besluiten dat het 
project “geenszins bijdraagt tot een grotere tolerantie van de publieke opinie tegenover het 
probleem van de homofilie, waarschijnlijk zelfs het tegendeel”.3 Hiermee komt duidelijk het 
geloof in de potentiële maatschappelijke impact van films naar boven, evenals de morele 
verantwoordelijkheid die het overheidsbeleid hiertegenover voelde.
De stimulerende attitude om via het filmbeleid bij te dragen aan het maatschappelijk 
debat kwam bijvoorbeeld tot uiting bij de geëngageerde filmprojecten van Frans Buyens. 
De filmcommissie apprecieerde het dat Buyens problematieken als het sociale engagement 
(Ieder van ons, 1971), de verloedering van het milieu (Waar de vogeltjes hoesten, 1974) of de 
werkloosheid (Tijd om gelukkig te zijn, 1982) aankaartte in zijn films. Deze positieve instelling 
gold ook voor een eerder langspeelfilmproject dat Buyens bij de filmcommissie had ingediend: 
het in de inleiding genoemde Top-hit girl. De filmcommissie gaf groen licht voor het toekennen 
van een scenariopremie, omdat zij de mogelijkheid zag “tot een goede prent, mits een speelse 
behandeling van de Belgische communautaire problemen en de implicaties ervan”.4 Na 
indiening van het scenario gaf de commissie uiting aan haar bedenkingen over “het kritische 
van de inhoud” van de film, maar het project voldeed ruimschoots aan haar verwachtingen 
betreffende “de kosmopolitische en humoristische visie op de kommunautaire problemen”.5 De 
commissie gaf dan ook zonder problemen een positief advies voor de gevraagde productiesteun.
Buyens bracht alles in gereedheid voor de productie, maar dit was zonder minister Frans van 
Mechelen gerekend. Op 27 april 1971, meer dan een halfjaar na het positieve commissieadvies, 
kreeg Buyens een telefoontje van Paul Rock, de directeur-generaal van het ministerie 
van Cultuur, met de mededeling dat minister van Mechelen de productiesteun niet wilde 
toekennen. Na akkoord van de Directeur-Generaal en de Administrateur-Generaal van het 
ministerie van Cultuur, de Inspectie van Financiën en ook het kabinet van de minister van 
Cultuur, weigerde minister van Mechelen het reeds volledig opgestelde ministerieel besluit 
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te ondertekenen. Hoewel hij eerder wel toestemming had gegeven voor de scenariopremie, 
besliste de minister voor de eerste keer sinds het ontstaan van het steunsysteem in 1964 om 
een door de commissie positief geadviseerd langspeelfilmproject niet te honoreren. 
In een officiële nota verantwoordde de minister zijn beslissing als volgt: “Ik ben van mening 
dat het scenario elke inhoud mist en dat de uitwerking ervan te weinig kansen biedt voor een 
succesvolle film.”6 Deze vage en zeer bondige formulering biedt weinig inzicht in de motieven 
om tegen het advies van de filmcommissie in te gaan. Tussen de regels door lijkt de nota eerder 
te suggereren dat de minister de precieze motieven liever niet aan het papier toevertrouwde. 
Het feit dat de minister zo weinig mogelijk ruchtbaarheid wilde geven aan zijn weigering 
om Top-hit girl te subsidiëren, bevestigt deze these. Met de kritische cineast en auteur Frans 
Buyens als benadeelde partij was dit echter geen gemakkelijke opdracht. Om Buyens tevreden 
te stellen, toonde de minister zich bereid ter compensatie “een ander waardevol onderwerp 
te subsidiëren”.7 Een dergelijke ministeriële belofte, die volledig inging tegen de wettelijke 
voorschriften en gangbare praktijken, wijst met andere woorden op een poging om van de hele 
Top-hit girl-affaire een doofpotoperatie te maken.
In overeenstemming hiermee kunnen we aannemen dat de steunweigering niet voortkwam 
uit de beoordeling dat het scenario ‘elke inhoud zou missen’, maar hoogstwaarschijnlijk net 
voortkwam uit de inhoud die wel aanwezig was, met name het communautaire thema. In 
het telefoongesprek met Rock werd Buyens op de hoogte gesteld van de motivaties die aan 
de steunweigering ten grondslag lagen. Buyens stuurde nog dezelfde dag een brief aan Rock 
waarin hij stelde: “Zonder op deze plaats in te gaan op de redenen in kwestie alleen dit: ik kan 
niet akkoord gaan met de aangehaalde redenen, maar ik kan ze wel begrijpen.”8 Een dik jaar 
later, in een interview met de Gazet van Antwerpen, verklaarde Buyens dat “men te Brussel 
bang was dat ik België belachelijk wilde maken”.9 Dertig jaar later, in een terugblik op zijn 
carrière, liet Buyens  echter het volgende optekenen: “Meerdere ministers wilden geen satire 
rond Vlaams-Waalse problemen (of dat waar is of niet weet ik niet). Later vertelde Johan 
Fleerackers [de kabinetschef van minister van Mechelen] me dat het niet vooral om politieke 
redenen was maar dat hij vooral het project had tegengehouden omdat een Frans wagentje, 
een 2 chevaux-tje in het begin en het einde een grote rol speelde.” (Raeymaekers, 2005, p. 82) 
Buyens zelf betwijfelde deze uitleg. Ook volgens Buyens’ partner, Lydia Chagoll (2011), was 
het verhaal over de Citroën 2CV een uitvlucht om de echte politiek-ideologische redenen te 
verdoezelen.
Filmcriticus Frits Danckaert, die als vertegenwoordiger van de socialistische zuil in de 
filmcommissie zetelde, bevestigde Buyens’ bewering dat het voornamelijk de communautaire 
filminhoud was die de minister tegen de borst stuitte. Volgens Danckaert (1981, p. 45) vond 
minister van Mechelen “de tijd nog niet rijp om onze communautaire betrekkingen in de 
bioscopen te kijk te zetten”. Het is inderdaad niet ondenkbaar dat sommige Vlaamsgezinde 
politieke actoren, niet in het minst minister van Mechelen zelf, het hier moeilijk mee konden 
hebben. Het Vlaamse filmbeleid was enkele jaren tevoren ontstaan als een belangrijke politieke 
verwezenlijking van de Vlaamse emancipatie. Dat datzelfde filmbeleid nu een film zou steunen 
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Op 30 april 1971 schreef minister Frans van Mechelen aan Frans Buyens dat hij “in principe bereid” was 
om Het dwaallicht te ondersteunen.
Bron: Collectie Amsab-ISG.
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met een kritisch-satirische visie op bepaalde aspecten van diezelfde Vlaamse emancipatie, kon 
gevoelig liggen. Het is met andere woorden hoogstwaarschijnlijk dat de satirische behandeling 
van de Vlaams-Waalse verhoudingen, met inbegrip van recente communautaire hangijzers 
zoals Leuven Vlaams, aan de grondslag lag van de steunweigering voor Top-hit girl.
In tegenstelling tot wat men zou verwachten op basis van zijn kritische en non-conformistische 
reputatie kwam Buyens niet in opstand tegen de ministeriële manoeuvres. De droom om een 
speelfilm te realiseren haalde het van zijn kritische bedenkingen over de gang van zaken. 
Buyens ging gretig op het voorstel van de minister in. Nog op dezelfde dag dat Buyens het 
telefoontje over de steunweigering kreeg, stelde hij een adaptatie van Elsschots novelle Het 
dwaallicht voor. Buyens had in de periode 1959-1960 al vruchteloos getracht bij Elsschot 
de filmrechten voor Het dwaallicht te bekomen en het was een project dat hij was blijven 
koesteren. Door het voorstel van de minister zag Buyens een uitgelezen kans om hier snel 
steun voor te vinden. Hiermee verruilde Buyens een project dat getuigde van een eigenzinnige 
blik op contemporaine maatschappelijke, politieke en communautaire kwesties voor een op 
politiek vlak veel minder beladen project.
Drie dagen na Buyens’ voorstel, op 30 april 1971, antwoordde minister van Mechelen 
persoonlijk dat hij in principe bereid was het project te subsidiëren. De minister droeg Buyens 
op de synopsis en het ontwerp van begroting en financiering in te dienen bij het ministerie, en 
beloofde “zo spoedig mogelijk een beslissing ter zake [te] nemen”.10 In juni 1971 legde Buyens 
de gevraagde documentatie rond Het dwaallicht voor aan de filmcommissie. Die betreurde het 
dat haar vorige positief advies niet werd opgevolgd en dat nu “een origineel scenario Top-
hit girl opgeofferd wordt voor een afschuiming van het literair patrimonium”.11 Los daarvan 
ontbraken er in het nieuwe dossier heel wat gegevens, onder meer op het vlak van de scenario-
uitwerking, de technische staf, de cast en de filmbegroting. In afwachting van deze gegevens 
stelde de commissie haar advies uit. De adviesprocedure bleek echter slechts een formaliteit te 
zijn, want het project werd niet meer opnieuw voorgelegd aan de filmcommissie. Buyens zag 
zich al op 1 juli 1971 verzekerd van ministeriële steun. Volgens de wettelijke voorschriften kon 
de minister  slechts een betoelagingsbeslissing nemen nadat hij het advies van de filmcommissie 
had ingewonnen. Aangezien de commissie haar advies had uitgesteld, maar de minister de 
steun toch al toekende, ging de betoelaging van Het dwaallicht tegen de wet in. 
De uitzonderlijk snelle voorrangsprocedure toont hoezeer minister van Mechelen begaan 
was met het paaien van Buyens. De doofpotoperatie rond de steunweigering aan Top-hit girl 
bleek grotendeels geslaagd. Tegen zijn gewoontes in was Buyens inderdaad zeer spaarzaam 
met kritisch commentaar over de hele Top-hit Girl-affaire. In een uitgebreid interview met 
de Nederlandse krant NRC Handelsblad (Zaagsma 1973) bijvoorbeeld, kondigde Buyens zijn 
volgende filmproject, Waar de vogeltjes hoesten (1974), aan als een maatschappijkritische satire 
over grondspeculanten en milieuverloedering in Antwerpen. Op de vraag of hij in België wel 
genoeg vrijheid heeft om zo’n film te maken, antwoordde Buyens dat hij aan het begin van 
de jaren 1960 wel diverse problemen heeft ondervonden met officiële instanties en politieke 
persoonlijkheden, maar dat dit nu, in de jaren 1970, voorbij is: “In principe zie ik niet in 
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waarom je hier geen film in volle vrijheid zou kunnen maken en waarom die film niet zou 
kunnen worden vertoond.” Buyens zag er hier dus van af om een toch wel erg relevante en voor 
de hand liggende referentie aan de problemen rond Top-hit girl te maken. In de plaats daarvan 
had hij het in interviews enkel over Het dwaallicht. De enkele keren dat het gecontesteerde 
project toch ter sprake kwam, was Buyens er erg kort over, of probeerde hij het onderwerp uit 
de weg te gaan. Toen het tijdschrift Film & Televisie (Wauters, 1973, p. 6) in een interview 
bijvoorbeeld naar Top-hit girl polste, zei Buyens over de ministeriële steunweigering: “Daar 
praten we liever niet over.” 
De ervaring met Top-hit girl had overigens ook een verdere impact op de filmkeuzes van Frans 
Buyens. Wanneer hij eind 1973 twee nieuwe projecten aan de commissie voorstelde, gaf deze 
hem zelf de keuze welk project hij het liefst verder zou uitwerken. Buyens verkoos (het nooit 
gerealiseerde) Liefde, liefde, liefde, een verhaal met weinig of geen rechtstreekse politieke links, 
boven Rechter, o, rechter. Dit laatste project was gebaseerd op het boek Oppassen Marie, ’n 
gevaarlijke tijd (1944). Hierin thematiseerde de Vlaamse schrijver Albert van Hoogenbemt 
de ontgoocheling over het gebrek aan erkenning voor de verzetslieden tijdens de Tweede 
Wereldoorlog. Dit onderwerp was volgens Buyens zo maatschappijkritisch geladen dat hij “van 
hoger hand een veto vreest omwille van politiek-sociale redenen”.12 De negatieve ervaring 
met Top-hit Girl had met andere woorden ook een verdere impact op de carrièrekeuzes van 
Frans Buyens. Opnieuw ruilde hij een thematiek die gevoelig lag binnen een deel van de 
Vlaamse beweging in voor een niet-politiek project. De zin om te filmen haalde het van zijn 
kritisch-maatschappelijk engagement.
Maatschappijkritiek en Fugitive Cinema
Het valt op dat de filmcommissie zich bij Top-hit girl veel opener opstelde dan de bevoegde 
minister. Voor de commissie mocht de door haar zo sterk aangemoedigde reflectie over 
het eigen Vlaamse milieu gerust op een kritische manier gebeuren. Dit bleek ook uit de 
positieve instelling van de filmcommissie tegenover de alternatieve filmmakers van het in 
1966 opgerichte filmcollectief Fugitive Cinema. Het sociale engagement van de aan Fugitive 
Cinema gelieerde cineasten, met het enfant terrible van de Vlaamse film Robbe De Hert als 
gangmaker, kwam aanvankelijk tot uiting in enkele reportages, zoals S.O.S. Fonske (1968, 
Robbe De Hert, Guido Henderickx & Patrick Le Bon) en De dood van een sandwichman (1971, 
Robbe De Hert & Guido Henderickx). De diverse betrokken cineasten hadden ook (lang)
speelfilmambities en kwamen dus algauw bij de filmcommissie terecht, die tot 1978 overigens 
Fugitive Cinema-voorzitter Paul De Vree in haar rangen telde. Samen met de projecten van 
Buyens boden de Fugitive Cinema-projecten aan de commissie de kans om een beleid tegenover 
maatschappelijk actuele en geëngageerde films uit te bouwen. Zo sprak zij haar waardering uit 
voor de actuele thematiek van Patrick Le Bons maatschappijkritische langspeelfilmdebuut 
Salut en de kost (1974): 
De algemene indruk over het voorgestelde thema is gunstig bij de Commissieleden, omdat het 
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kan beschouwd worden als een emanatie van een tijdsfenomeen, o.m. onder vorm van een 
aanklacht tegen het establishment ofte consumptiemaatschappij.13 
Ook bij Verbrande brug (1975, Guido Henderickx) kwam de appreciatie voor de sociale 
inslag van het project naar boven. Verbrande brug bewees bovendien dat ook dergelijke 
maatschappijkritische films perfect binnen de Vlaamse en cultureel-educatieve visie van de 
beleidsactoren konden passen. Zo sprak commissievoorzitter Van Liempt in een toespraak bij 
de première van de film zijn hoop uit dat de toeschouwer in Verbrande brug een kritiek zou zien 
op het 
geestelijk pauperisme van ‘Arm Vlaanderen’ als vrucht van eeuwen verdrukking en dat de 
naoorlogse materiële welvaart helaas niet heeft kunnen wegbannen. Men kan zich afvragen 
waarom niet, zeker bij het zien van de film.14 
De eindbeoordeling van de filmcommissie lag in dezelfde lijn, waarbij de hoop weerklonk dat 
de film het Vlaamse publiek tot bezinning zou stemmen: enerzijds over de verdrukking van 
Vlaanderen, anderzijds over hoe Vlaanderen en zijn inwoners verder gecultiveerd konden 
worden.
Toen het Fugitive Cinema-boegbeeld Robbe De Hert zijn eerste langspeelfilmproject 
voorlegde, het sterk maatschappijkritische Camera sutra of de bleekgezichten (1973), kreeg het 
project ook onmiddellijk een positief steunadvies. De militante en stilistisch onconventionele 
film uit in een mengeling van documentaire en fictie een scherpe kritiek op de burgerlijke 
schijnheiligheid van België. Het tweede deel van de film is een fictieverhaal over een vergeefs 
revolterende groep jongeren. De filmcommissie waardeerde de weergave van het leefklimaat 
en het denkpatroon 
van een bepaalde groep mensen, die met hun contestatie geen blijf weten, waardoor hun visie 
uitzichtloos wordt. Deze uiting van onmacht werd door de kineast gevat weergegeven in een 
vorm die kenmerkend is voor de hedendaagse marginale kinematografie.15
Hiermee verwees de commissie naar een internationale tendens van politiek geëngageerde 
filmmakers en -collectieven zoals Rainer Werner Fassbinder of Jean-Luc Godard met zijn Groupe 
Dziga Vertov, die in het alternatieve en filmfestivalcircuit furore maakten. De commissie vond 
dat ook Vlaanderen op dit vlak niet mocht achterblijven en zag hiertoe in De Hert en Fugitive 
Cinema de mogelijkheid. De commissie liet haar appreciatie blijken door Camera sutra te 
selecteren voor het filmfestival van Mannheim en diverse andere buitenlandse filmfestivals en 
–manifestaties. Tegelijk vroeg de commissie wel dat de film in het buitenland telkens begeleid 
zou worden door een informatiefolder, en dat hij het liefst vertoond zou worden samen met 
andere Vlaamse films. De bedoeling van deze maatregelen was om het militante Camera sutra 
in perspectief te plaatsen, waarbij duidelijk moest blijken dat “Camera sutra slechts een aspect 
van de Vlaamse film naast vele andere is”.16 De commissie steunde met andere woorden wel de 
alternatieve film, maar behoedde er zich anderzijds ook voor om de perceptie en de reputatie 
van de Vlaamse film niet te laten verengen tot dergelijke filmproducties.
De filmcommissie kreeg af en toe het verwijt enkel ‘veilige films’ te ondersteunen, plus af en toe 
eens een film van De Hert om haar ruimdenkendheid te bewijzen. In het licht van het beleid 
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rond Camera sutra valt voor deze redenering wel iets te zeggen, maar tegelijk was het zo dat er 
behalve de projecten van Buyens en Fugitive Cinema erg weinig echt maatschappijkritische 
films om overheidssteun vroegen. Opnieuw bleek het uiteindelijke filmbeleid dus sterk 
gedirigeerd door de sector. Uit de projecten die werden ingediend kan enkel besloten worden 
dat de filmcommissie positief stond tegenover de maatschappijkritische film in het algemeen 
en de projecten van Fugitive Cinema in het bijzonder. In haar eigen woorden beschouwde 
de commissie het filmcollectief als “een belangrijk fenomeen in de groei van de Vlaamse film 
en als representatief voor de alternatieve film”.17 Nochtans uitte Fugitive Cinema-boegbeeld 
De Hert geregeld zijn ongenoegen over het gebrek aan overheidssteun en zelfs de ervaring 
van tegenwerking (zie bv. De Hert, 1983, 2003). Dit was gedeeltelijk juist, zoals bleek uit de 
aanvankelijke weigering van het ministerie van Economische Zaken om de normaal gezien 
‘automatische’ detaxatiesteun aan Camera sutra toe te kennen. Wat betreft de betoelaging 
vanuit het ministerie van Cultuur en de filmcommissie in het bijzonder onderschrijft dit 
onderzoek echter de stelling van commissievoorzitter Van Liempt (1990, p. 48):
Robbe De Hert en al die jongeren die in de loop der jaren bij ‘Fugitive Cinema’ kwamen en 
gingen, hebben zich tegenover de filmcommissie of om het even welke overheidsinstantie altijd 
uitgesproken non-conformistisch gedragen, en toch hebben zij altijd op sympathie kunnen 
rekenen. 
Tegelijk liep de betoelaging van een aantal Fugitive Cinema-projecten, en voornamelijk 
van Robbe De Hert, inderdaad vertraging op of werden zij geweigerd. De voornaamste 
redenen hiervoor bleken echter de administratieve nalatigheden en de financiële solvabiliteit 
van Fugitive Cinema, evenals andere bureaucratische obstakels. Diverse dossiers misten 
zowel op filminhoudelijk als op zakelijk vlak de nodige documenten (het meest sprekende 
voorbeeld hierbij was De Herts Daens-project, cf. p. 197 e.v.), waardoor de filmcommissie 
een onontvankelijk of uitgesteld advies moest geven. Ondanks de positieve inhoudelijke 
instelling bleek het filmbeleid dus voornamelijk op bureaucratische basis de betoelaging van 
de projecten van De Hert tegen te werken.
Maatschappelijk geëngageerde films in de jaren 1980 en 1990
De voorgaande voorbeelden kwamen alle uit de jaren 1960 en voornamelijk de jaren 1970. 
Het is ook in deze periode dat de meest expliciete sociaal geëngageerde tot soms bijna 
pamflettarische films in Vlaanderen gemaakt werden. Zo maakte Robbe De Hert in de jaren 
1980 de overstap naar het meer conventionele filmwerk met de Ernest Claes-adaptatie De 
Witte van Sichem (1980). De Hert slaagde er wel in een zeker sociaal engagement in de film 
te verwerken, maar het naar vorm en inhoud vrij klassieke De Witte stond ver verwijderd van 
de vroegere alternatieve en militante De Hert-films. De film luidde daarmee een keerpunt 
in de carrière van de regisseur in. Wel ontstonden er in de jaren 1980 en 1990 uiteraard 
nog steeds diverse projecten die actuele maatschappelijke kwesties aankaartten, iets wat de 
filmcommissie onverminderd positief onthaalde. Zo loofde zij de behandeling van onderwerpen 
als de bewapeningslobby’s in Trouble in paradise (1989, Robbe De Hert), de corruptie binnen 
de Belgische politiek in het nooit gerealiseerde De 40 dagen van minister Daels (Patrick Le 
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Bon) en Film 1 (1999, Willem Wallyn), waarin ook de rol van de media op de korrel genomen 
werd, de aidsproblematiek in Lisa (1996, Jan Keymeulen) of het racisme en het interculturele 
gegeven in Kassablanka (2002, Guy Lee Thys & Ivan Boeckmans). De actualiteitswaarde en 
maatschappelijke relevantie van deze thema’s kwamen volgens de commissie de herkenbaarheid 
en bijgevolg ook het Vlaamse karakter van de films ten goede.
Dat de maatschappelijke relevantie van een filmonderwerp doorslaggevend kon zijn binnen 
het beleidsproces, bewees Frans Buyens’ Minder dood dan de anderen (1991). Deze film was 
gebaseerd op Buyens’ gelijknamige autobiografische roman en handelde over euthanasie en 
de problematiek van het waardig sterven. De filmcommissie gaf een negatief steunadvies 
aan dit project omdat zij niet overtuigd was van Buyens’ filmische capaciteiten. Zij was van 
oordeel dat de cineast “in het verleden voldoende kansen heeft gekregen op het gebied van 
de fictiefilm zonder die overtuigend te hebben gevaloriseerd, zodat anderen thans ook aan de 
beurt moeten kunnen komen”.18 Enkel commissielid Mario Verstraete, die enkele jaren later 
sterk in de belangstelling stond door zijn strijd voor het recht op euthanasie, droeg het project 
een warm hart toe, dit vanwege de sociale thematiek. Buyens schreef minister Dewael aan om 
het negatieve advies om te buigen, maar kreeg antwoord van het kabinet dat men hierop niet 
kon ingaan, “ondanks de positieve ingesteldheid tegenover het door U geïnitieerde project”.19
Buyens wilde zijn film echter koste wat kost realiseren. In De Morgen van 11 juni 1991 uitte hij 
in een open brief aan minister Dewael zijn misnoegen over de subsidieweigering en kondigde 
hij aan dat hij de volgende dag hoe dan ook met de filmopnames zou beginnen (Buyens, 1991). 
Op 7 juli 1991 volgde een onderhoud tussen Dewael en Buyens, waarna de minister besloot het 
project toch te ondersteunen. Dewael verantwoordde zijn afwijking van het commissieadvies 
door te wijzen op 
de essentiële thematiek die wordt behandeld door een auteur-regisseur in een autobiografisch 
kader. Dit gevoelig onderwerp dat met de nodige sereniteit moet en zal behandeld worden door 
regisseur Fr. Buyens dient op audiovisuele wijze een vertoningsmogelijkheid te krijgen.20
Minister Dewael trok Buyens’ project dus om ethisch-inhoudelijke redenen voor, wat paste in 
de politieke ijver van de vrijzinnigen sinds de jaren 1980 voor het recht op waardig sterven. 
Een dergelijke politieke interventie kon ook in restrictieve zin voorkomen, zoals manifest 
bleek uit het beleidsproces rond Camping cosmos (1996, Jan Bucquoy). Deze minoritair 
Vlaamse coproductie met de Franse Gemeenschap schetst op satirische en vaak vulgaire wijze 
een portret van de (domme) Belg op vakantie op een camping aan de Noordzee. 
Voornamelijk op basis van de kritisch goed ontvangen debuutfilm van de notoire provocateur-
anarchist Jan Bucquoy, La vie sexuelle des Belges (1994), gaf de filmcommissie een positief 
advies voor wat zij een “interessant project” noemde wegens de behandelde sociale en 
maatschappijkritische thema’s. Enkele leden betreurden wel dat “de schroom waarmee de eerste 
film werd aangepakt, hier is weggevallen”.21 Dat vond klaarblijkelijk ook de Vlaamse regering, 
die finaal weigerde de eerder ook door de ministers van Media en Cultuur goedgekeurde 
productiepremie van 6,5 miljoen BEF toe te kennen. Naar aanleiding van enkele kritische 
vragen hieromtrent in de Vlaamse Raad, verklaarde minister Eric Van Rompuy, die eerder zijn 
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Ondanks een eerder akkoord van de ministers van Cultuur en Media, besloot de Vlaamse regering 
de productietoelage om morele overwegingen niet aan Camping cosmos (1996, Jan Bucquoy) 
uit te keren. De film ontving wel overheidssteun van de Franse Gemeenschap.
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland).
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akkoord gaf over de betoelaging, volledig achter de beslissing van de Vlaamse regering te 
staan. Als reden hiervoor noemde hij de gebrekkige Vlaamse inbreng in de productie, wat 
gezien gelijksoortige minoritair Vlaamse coproducties echter gauw doorprikt werd als een non-
argument.22 De echte reden dienen we dan ook veeleer te zoeken in de tweede door Van 
Rompuy aangehaalde motivatie: 
Veel Vlamingen zouden er echter aanstoot aan nemen indien we aan deze film gemeenschapsgelden 
hadden toegekend. (…) Als u deze film zou zien, zou u zich schamen indien de Vlaamse 
Gemeenschap daar geld aan zou hebben gegeven. Daarvan ben ik overtuigd.23
De Vlaamse regering hield de premie met andere woorden in op inhoudelijke en morele 
gronden. Het beeld van Vlaanderen dat Camping cosmos schetste, wenste de overheid niet te 
ondersteunen. Zowel Camping cosmos als Minder dood dan de anderen toont aan dat de politieke 
beleidsactoren ook in de jaren 1990 nog steeds sterk begaan waren met wat het Vlaamse 
publiek te zien zou krijgen in de door de overheid gesteunde films. Men trad restrictief dan 
wel bevorderend op tegenover zaken die men vanuit maatschappelijk, moralistisch of ethisch 
oogpunt schadelijk dan wel waardevol achtte. 
Historische films
Naast het beeld van het hedendaagse Vlaanderen vormde ook het geschiedenisbeeld in 
films een terugkerend aandachtspunt in het filmbeleid. Vanuit een natievormingsperspectief 
zijn historische films erg relevant omdat ze bijdragen tot de constructie van een nationale 
geschiedenis. De films hoeven daarom niet op specifieke historische gebeurtenissen of figuren 
gebaseerd te zijn. Zij kunnen evengoed louter in het verleden gesitueerd zijn en zo bijdragen 
tot het beeld van een bepaalde tijdsperiode. 
Ongeveer een kwart (31/127) van de gesteunde majoritair Vlaamse langspeelfilms tussen 1964 
en 2002 speelde zich af in het verleden (zie Figuur 17). In de eerste vijftien jaar van het 
Vlaamse filmbeleid was het aandeel historische films ongeveer één op drie, waarna er zich in de 
jaren 1980 (10/40) en 1990 (10/53) een dalende evolutie aftekende.24 Het grotere aandeel van 
historische films in de jaren 1960 en 1970 is relatief beperkt indien we de vergelijking maken 
met het fictiebeleid van de monopolistische BRT (dus tot 1989). Daar waren immers 20 van 
de 32 televisieseries in het verleden gesitueerd.25 Dit verschil wordt deels verklaard doordat 
het initiatief voor filmproducties meestal vanuit de meer hedendaags georiënteerde sector zelf 
kwam. De televisieproductie werd grotendeels gedirigeerd door een eerder selecte groep van 
hooggeplaatste, vrij historisch gerichte omroepers. Bovendien wilden de filmbeleidsactoren, 
zeker in de beginjaren, in hun streven naar legitimatie van de overheidssteun en culturele 
erkenning voor de Vlaamse cinema zich expliciet onderscheiden van de Vlaamse televisie. In 
de jaren 1960 en 1970 moest film een modern en hedendaags medium zijn, waarbij historische 
films vast en zeker hun plaats hadden, maar niet mochten domineren zoals bij de televisie. 
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 Verleden Heden Andere* Totaal
1964-1979 11 23 0 34
1980-1989 10 29 1 40
1990-2002 10 40 3 53
1964-2002 31 92 4 127
Figuur 17: Dominante tijdssituering van de gesteunde majoritair Vlaamse langspeelfilms (1964-2002)
Vanaf de jaren 1980 was het expliciete afzetten van het televisiedrama minder sterk aanwezig 
in het filmbeleid. De daling van historische films in de jaren 1990 valt wel op een andere 
manier te linken aan de Vlaamse televisie. Ook daar was er vanaf de komst van VTM een 
daling in historisch drama. Zoals Alexander Dhoest (2002, pp. 258-262) aangeeft voor Vlaamse 
televisiefictie, kunnen we de evolutie naar (nog) meer hedendaags gesitueerde projecten 
interpreteren als een uiting van een veranderende Vlaamse identiteit. Ik wees er reeds op dat 
de verwijzingen naar een gemeenschappelijke geschiedenis de constructie van een nationale 
identiteit kunnen dienen. In deze optiek kan het zich beroepen op historische films gezien 
worden als een behoefte aan Vlaamse zelfbevestiging via het verleden omdat de Vlaamse 
identiteit in het heden zelfverzekerdheid mist.26 In de loop van de tweede helft van de 20e 
eeuw groeiden de politiek-economische macht en de culturele ontwikkeling van Vlaanderen, 
waardoor de Vlaamse natievorming evolueerde. De vroegere hang naar het verleden werd 
vervangen door een sterker Vlaams zelfvertrouwen. Dit zou zich op filmvlak dan uiten in meer 
films waarin het hedendaagse Vlaanderen wordt getoond, evenals in meer adaptaties naar 
hedendaagse in plaats van klassieke auteurs (cf. p. 164). 
Het valt op dat maar liefst 24 van de 32 historische films gebaseerd waren op een literair werk 
(zie Figuur 18). Tot eind jaren 1980 behoorden deze bovendien bijna alle tot het Vlaamse 
literair patrimonium. Dit specifieke corpus van films stemt dus overeen met de in het vorige 
hoofdstuk vermelde historische adaptaties. Heel wat van de literaire werken die aan de basis 
lagen van de historische adaptaties waren gesitueerd in de 19e of de vooroorlogse 20e eeuw. Dit 
laat zich voelen in het feit dat maar liefst 14 van de 32 historische films zich in deze tijdssetting 
afspeelden. Zestien films waren gesitueerd tussen het interbellum en het toenmalige heden. 
In de jaren 1990 speelden drie van de tien historische films zich af in het nabije verleden. In 
de jaren 1970 en 1980 was er daarentegen telkens slechts één historische film die gesitueerd 
was in een dergelijk recent verleden van maximaal twee decennia. Dit correspondeert met 
de algemene daling in het aandeel historische films en de hieraan gekoppelde interpretatie 
van een meer zelfverzekerde Vlaamse identiteit die niet langer hoefde terug te grijpen naar 
een verder verleden. In de volledige onderzoeksperiode gingen slechts twee films verder in 
de tijd terug dan de 19e eeuw: De leeuw van Vlaanderen (1984, Hugo Claus) was gesitueerd in 
de periode 1300-1302, de verschillende kortfilms uit de compilatiefilm Elixir d’Anvers (1996, 
diverse regisseurs o.l.v. Robbe De Hert) in de 12e, 16e, 17e en 19e eeuw. 
* ‘Andere’ slaat op films die zich in de toekomst of in een onbepaalde tijd situeren. 
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Release Film Regisseur Tijdsperiode
1967 De vijanden Hugo Claus WO II
1968 Monsieur Hawarden* Harry Kümel 19e E: midden
1971 Mira* Fons Rademakers Vooroorlogse 20e E
1972 Louisa, een woord van liefde Collet & Drouot Vooroorlogse 20e E + WO I
1972 Rolande met de bles* Roland Verhavert Interbellum
1973 Malpertuis* Harry Kümel 19e E: einde
1973 De loteling* Roland Verhavert 19e E: 1833-1834
1975 Dood van een non* Paul Collet & Pierre Drouot Interbellum + WO II + naoorlogse 
jaren + jaren 1960
1975 Pallieter* Roland Verhavert Vooroorlogse 20e E
1979 Een vrouw tussen hond en wolf André Delvaux WO II + naoorlogse jaren
1979 Hedda Gabler* Jan Decorte Jaren 1950: 1958
1980 De Witte van Sichem* Robbe De Hert Vooroorlogse 20e E
1981 Brugge, die stille* Roland Verhavert 19e E: einde 
1983 De vlaschaard* Jan Gruyaert Vooroorlogse 20e E
1984 De leeuw van Vlaanderen* Hugo Claus 14e E: 1300-1302
1985 Permeke Patrick Conrad &  
Henri Storck
20e E: 1e helft: 1886-1950 + 
heden jaren 1980
1986 Het gezin van Paemel* Paul Cammermans 19e E: einde 
1987 Crazy love* Dominique Deruddere Jaren 1950, 1960, 1970: 1955 
+ 1962 + 1975
1989 Blueberry hill Robbe De Hert Jaren 1950
1989 Boerenpsalm* Roland Verhavert Vooroorlogse 20e E
1989 Wait until spring, Bandini*,** Dominique Deruddere Interbellum: 1925
1992 Daens* Stijn Coninx 19e E: einde: 1888
1995 Brylcream boulevard Robbe De Hert Jaren 1960: 1964
1996 Elixir d’Anvers Diverse o.l.v.  
Robbe De Hert
12e E + 16e E + 17e E + 19e E
1997 Gaston’s war* Robbe De Hert WO II + naoorlogse jaren
1998 Dief!* Marc Punt Jaren 1970
1998 Le bal masqué* Julien Vrebos Jaren 1980
1999 Molokai* Paul Cox 19e E: 2e helft: 1865-1889
2000 Olivetti 82* Rudi Van Den Bossche Jaren 1980
2000 Lijmen / Het been* Robbe De Hert Interbellum: 1935
2002 Villa des roses* Frank Van Passel Vooroorlogse 20e E: 1913
Figuur 18: Gesteunde majoritair Vlaamse langspeelfilms die zich in het verleden afspelen (1964-2002) 
* Adaptatie van een literair werk.
** Wait until spring, Bandini, over Italiaanse emigranten in Colorado, is de enige historische film die zich niet in Vlaanderen 
afspeelt.
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De voor de Vlaamse beweging zo belangrijke periode van de middeleeuwen was dus zeer beperkt 
vertegenwoordigd in de Vlaamse gesubsidieerde filmproductie. Bovendien was Elixir d’Anvers 
gebaseerd op enkele anekdotes uit de Antwerpse geschiedenis, waardoor enkel het over de 
Guldensporenslag handelende De leeuw van Vlaanderen een specifieke ‘geschiedkundige’ 
episode uit de middeleeuwen reconstrueerde. Door het expliciet centraal stellen van een 
historische gebeurtenis neemt De leeuw ook in het volledige corpus van historische films een 
vrij uitzonderlijke plaats in. Het merendeel van de films was immers louter in het verleden 
gesitueerd. Daarenboven waren diverse van de historische films die wel waargebeurde feiten 
behandelden eerder anekdotisch van aard, zoals de misdaadfilm Dief! (1998, Marc Punt) naar 
het leven van de gangster Frans Van Reeth, of sterk gefictionaliseerd, zoals in het over de 
Bende van Nijvel handelende Le bal masqué (1998, Julien Vrebos). Dit gold ook voor films 
als Monsieur Hawarden (1968, Harry Kümel), Mira (1971, Fons Rademakers) en Rolande met 
de bles (1972, Roland Verhavert), die daarbij literaire adaptaties waren waarvoor het gegeven 
dat er waargebeurde (anekdotische) feiten aan het literaire werk ten grondslag lagen eerder 
bijkomstig was.
Andere films waren gesitueerd in de Tweede Wereldoorlog, zonder daarom specifieke 
geschiedkundige gebeurtenissen te reconstrueren. Zo waren de oorlogsjaren gedeeltelijk de 
tijdssetting voor Dood van een non (1975, Paul Collet & Pierre Drouot), speelde De vijanden 
(1967, Hugo Claus) zich af tijdens het Ardennenoffensief van 1944/1945, en behandelde Een 
vrouw tussen hond en wolf (1979, André Delvaux) thema’s van verzet en collaboratie tijdens de 
Tweede Wereldoorlog. Daarnaast waren er een aantal biografische films. Permeke (1985, Patrick 
Conrad & Henri Storck), een soort gefictionaliseerde documentaire, handelde over het leven 
en werk van de kunstschilder Constant Permeke en belichtte op die manier Vlaanderens rijke 
cultuurtraditie (cf. p. 146). Daens (1992, Stijn Coninx) en Molokai (1999, Paul Cox) waren beide 
gericht op een Vlaamse priester die opkwam voor de verdrukten in de samenleving. Bij priester 
Daens waren dit de arbeiders in de laatnegentiende-eeuwse fabrieksstad Aalst, bij pater Damiaan 
de lepralijders op het eiland Molokai. Gaston’s war (1997, Robbe De Hert) ten slotte verhaalde 
over de Gentse verzetsstrijder Gaston Vandermeerssche tijdens de Tweede Wereldoorlog. 
Ondanks het dalende aandeel van de historische film in de jaren 1980 en 1990 verschenen 
net in die periode wel enkele films over heldhaftige figuren en gebeurtenissen uit de Vlaamse 
geschiedenis, terwijl dergelijke films voorheen onbestaande waren. Net zoals we de algemene 
daling van de historische films kunnen linken aan een gegroeid Vlaams zelfvertrouwen, 
kan ook het ontstaan van deze geschiedkundige films geïnterpreteerd worden vanuit de 
ontwikkeling van de Vlaamse natievorming. Het politieke Vlaams nationalisme kende aan 
het begin van de jaren 1990 immers een hoogtepunt door de groeiende zelfstandigheid van 
Vlaanderen. Met de staatshervorming van 1993 groeide de Vlaamse executieve uit tot een 
Vlaamse regering en werd de Vlaamse raad een volwaardig en vanaf 1995 ook rechtstreeks 
verkiesbaar Vlaams parlement. Om het maatschappelijke draagvlak voor de nieuwbakken 
Vlaamse deelstaat te bestendigen en te verruimen, had Vlaanderen behoefte aan een nieuwe, 
modernere mythevorming in plaats van de als achterhaald beschouwde middeleeuwse mystiek, 
zoals eerder de mislukte verfilming van De leeuw van Vlaanderen had bewezen. 
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De vijanden (1967, Hugo Claus) speelt zich af tijdens het Ardennenoffensief in 1944/1945 en 
bevat dialogen in het Nederlands, Engels, Duits en Frans.
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland).
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Zoals ook de journalist-historicus (en bekend criticus van de Vlaamse beweging) Marc 
Reynebeau (2005) aangeeft, kwam een film als Daens vanuit deze interpretatie op het juiste 
moment. De film toonde hoe het Vlaamse volk streed tegen armoede en onrecht. Hierdoor 
was het gelegitimeerd om het heft in eigen handen te nemen, iets wat correspondeerde 
met de politieke ontwikkelingen naar een federaal België en een zelfstandiger Vlaanderen. 
Naast Daens, boden ook Gaston’s war en Molokai een impliciet discours over Vlaanderen: 
een Vlaamse geschiedenis van ‘great men’ waarbij de opstandige, heldhaftige en eigenzinnige 
karaktereigenschappen van de historische figuren centraal stonden. Er is wel steeds een 
grote omzichtigheid geboden bij het leggen van dergelijke verbanden tussen evoluties 
in een maatschappij en in de corresponderende filmproductie. Bovendien spelen er bij de 
totstandkoming van filmproducties steeds diverse andere economische en culturele factoren 
een rol. Tegelijk zijn de parallellen tussen de ontwikkelingen binnen de Vlaamse filmproductie 
en natievorming te opvallend om hier geen reflecties over te maken. 
Het Vlaamse karakter van historische films
Ondanks het dalende aandeel van historische films binnen de totale gesteunde filmproductie, 
stonden de verschillende beleidsactoren in het algemeen principieel gunstig tegenover 
filmprojecten die een stukje Vlaamse geschiedenis in beeld wilden brengen. Enerzijds 
zag men de geschiedenis – net zoals het geval was met de literatuur – als een dankbare en 
onuitputtelijke bron om verhaalstof uit te halen, ook al wegens het tekort aan goede 
originele scenario’s. Anderzijds apprecieerde men dikwijls de erkenning voor het Vlaamse 
karakter van de historische films. Zo was er het nooit gerealiseerde Bakelandt, gebaseerd op 
de gelijknamige historische stripreeks over de roversbende van Ludovicus Baekelandt aan het 
begin van de 19e eeuw. Ondanks de vele filminhoudelijke, productionele en auteursrechtelijke 
problemen toonde de filmcommissie zich steeds een groot supporter van het project vanwege 
het “authentieke Vlaams karakter”.27 Dat de Vlaamse eigenheid doorslaggevend kon zijn in 
de beleidsbeslissingen, bewees ook George Terryns nooit gerealiseerde Zeeziek of de dood van 
Ieper, naar het literaire oorlogsdagboek uit 1916 van de Vlaamsgezinde priester-dichter Caesar 
Gezelle. De commissie was ontgoocheld in “de zwakheid van de story-line en de filmische 
structuur, en de dunne karaktertekening” die uit het filmvoorstel spraken, maar besloot 
enkel en alleen op basis van het “sympathiek Vlaams karakter van dit dossier” toch een 
scenariopremie toe te keren.28 
Het sterk geapprecieerde Vlaamse karakter van een film werd volgens de filmcommissie 
versterkt door de behandeling van of situering in het Vlaamse verleden. In deze context speelde 
de nationaal-opvoedkundige visie een grote rol, waarbij men historische films zag als een 
mogelijkheid om het Vlaamse publiek te laten kennismaken met de eigen geschiedenis. Deze 
motivatie kon ook rechtstreeks gekoppeld zijn aan een door de commissie gewenste impact op 
de hedendaagse Vlaamse maatschappij. Zo toonde de commissie zich een grote supporter van 
Paul Collets nooit gerealiseerde De witten en de zwarten, over het voor de Vlaamse beweging 
belangrijke onderwerp van de repressie na de Tweede Wereldoorlog. De commissie was het 
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project genegen omdat “hier een thema behandeld wordt, waarop klaarblijkelijk nog steeds 
een zwaar taboe drukt. Mocht dit taboe met een goede film doorbroken worden, dan zou zulks 
een waardevolle bijdrage zijn tot een betere verstandhouding in onze gemeenschap”.29 
De beleidsactoren wilden overigens via het steunen van films niet enkel actief deelnemen 
aan het publieke discours over Vlaanderen in de eigen Vlaamse gemeenschap, maar ook 
daarbuiten. Dit toonde bijvoorbeeld een documentaire over Lodewijk De Raet, bekend om 
zijn rol binnen de vernederlandsing van de Gentse universiteit en het uitbouwen van een 
economische richting binnen de Vlaamse beweging. Lodewijk De Raet (1972, Frans Buyens) 
kreeg onmiddellijk positief advies, mede onder impuls van de CVP-gelieerde directeur-generaal 
binnen het ministerie voor Nationale Opvoeding en Nederlandse Cultuur Paul Rock, die de 
medeoprichter was van de Stichting Lodewijk de Raet. De commissie achtte
de figuur van Lodewijk De Raet (…), gezien de vooruitgang in de communautaire betrekkingen, 
momenteel boeiend genoeg om er een film aan te wijden. In deze film schuilt trouwens eveneens 
de mogelijkheid op een internationaal forum de echte betekenis van onze communautaire 
problematiek toe te lichten.30
De bezorgdheid van de commissie over de perceptie, zowel in binnen- als in buitenland, van de 
communautaire kwestie en de Vlaamse beweging komt hier sterk tot uiting. Het filmmedium 
werd gezien als een ideaal middel om deze doelstelling in te lossen.
Naast het verspreiden van de Vlaamse geschiedenis werd het Vlaamse karakter van historische 
films ook geapprecieerd als een manier om de films te onderscheiden van buitenlandse 
producties. Bovendien hoopte men op die manier sterkere aansluiting te vinden bij het 
Vlaamse publiek, dat door de herkenbaarheid van het Vlaamse karakter dan sneller geneigd 
zou zijn naar de film te gaan kijken. In de jaren 1980 en 1990 kwam dit publieksgerichte 
imperatief explicieter naar voren, maar de verschillende motivaties waren gedurende de 
volledige onderzoeksperiode steeds in meerdere of mindere mate aanwezig in het filmbeleid. 
Onafhankelijk van welk aspect het sterkst doorwoog, kunnen we hoe dan ook stellen dat het 
filmbeleid gunstig stond tegenover het promoten van de Vlaamse geschiedenis. 
Zoals hoofdstuk 3 aantoonde, ontstonden er door de grotere internationalisering vanaf 
de jaren 1980 spanningen in het filmbeleid omtrent de Vlaamse eigenheid van diverse 
coproducties. Hierdoor gingen de beleidsactoren sterker de nadruk leggen op het Vlaamse 
karakter van de projecten, wat goed tot uiting kwam bij de historische (co)producties. Een 
sprekend voorbeeld vormt Molokai (1999, Paul Cox), een van de meest prestigieuze flops uit 
de Vlaamse filmgeschiedenis. Medio de jaren 1990 ontstonden er parallel aan elkaar twee 
filmprojecten gebaseerd op het leven van de beroemde leprozenpriester Jozef De Veuster, 
beter bekend als Pater Damiaan.31 Beide projecten waren geconcipieerd als grootschalige 
coproducties. Het nooit gerealiseerde Damien of Molokai werd geïnitieerd door Dirk Impens’ 
Favourite Films, die net met Daens (1992, Stijn Coninx) een groot succes had geboekt. Impens 
slaagde erin regisseur Stijn Coninx te engageren voor een nieuwe priesterfilm. Door ditmaal 
een internationaal bekende figuur centraal te stellen, hoopte men met het Damiaanproject het 
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binnenlandse publiekssucces van Daens ook in het buitenland te evenaren. De coproducerende 
Hollywoodstudio Columbia Tristar Pictures liet het project echter aanslepen, waardoor het 
uiteindelijk niet doorging. 
Wie er wel in slaagde een Damiaanfilm te realiseren was Tharsi Vanhuysse, die er met zijn 
productiehuis ERA Films een Europese coproductie met een kostprijs van ongeveer 325 
miljoen BEF van maakte.32 Hierdoor was Molokai met voorsprong de duurste gerealiseerde 
Vlaamse productie uit de onderzoeksperiode (op de tweede plaats staat Frank Van Passels’ 
Villa des roses uit 2002 met een budget van 180 miljoen BEF). Ook dit Damiaanproject bleef 
echter niet van problemen gespaard, niet in het minst door de ruzie tussen Vanhuysse en de 
Australische regisseur Paul Cox, wat ervoor zorgde dat er twee versies van de film gerealiseerd 
werden. Geen ervan wist echter de hoge verwachtingen in te lossen.
De filmcommissie liet steeds haar bijzondere interesse blijken voor een film naar het leven van 
pater Damiaan. Door het grootschalige internationale coproductieopzet van beide projecten, 
was een constante zorg hierbij het behouden van het Vlaamse karakter van de films. De 
commissie was niet onverdeeld gelukkig met wat zij de “wetmatigheden van de Amerikaanse 
film” noemde die zij terugvond in “de look, de aanpak, de hoofdacteur, de vertelstructuur, de 
taal …” van het Coninxproject.33 Dit Amerikaanse karakter onderscheidde de commissie ook 
in het Molokaiproject, waar zich bovendien het nog belangrijkere bezwaar stelde dat “nergens 
gerefereerd wordt aan de Vlaamse afkomst van Damiaan”.34 De producent bracht hier tegenin 
dat de figuur Damiaan bij iedereen bekend is, en dat het refereren aan zijn levensjaren in 
Vlaanderen hierdoor overbodig is. De commissie was echter niet overtuigd en pleitte nogmaals 
voor een expliciete verwijzing in het scenario naar de afkomst van Damiaan. Uiteindelijk 
gingen de indieners volgens de commissienotulen “het moreel engagement aan om – in 
samenspraak met de regisseur en de scenarist – de Vlaamse dimensie in het verhaal tot uiting 
te brengen”, waardoor de commissie een definitief positief steunadvies gaf.35 In de finale film 
uitte de wens van de commissie zich uiteindelijk in vier kleine referenties aan Vlaanderen of 
België in de dialogen.36 
Productionele beperkingen en De leeuw van Vlaanderen
Bij de Damiaanfilm hechtte de filmcommissie er dus belang aan om het publiek eraan te 
herinneren dat de held van het verhaal een Vlaming was. Zoals ik eerder aangaf, was precies 
dit duidelijke Vlaamse karakter een belangrijke reden waarom de commissie positief stond 
tegenover historische projecten. Deze positieve attitude kon echter afgeremd worden door 
de grote financiële en productionele investeringen die sommige historische films vergden. 
De commissie toonde zich steeds bewust van de budgettair-productionele restricties waarmee 
Vlaamse films te kampen hadden. De commissie liet haar invloed niet enkel gelden in het 
afwijzen van door haar onhaalbaar geachte producties. Zij nam ook een actieve, meestal 
preventieve rol op zich die de Vlaamse historische filmprojecten soberder van opzet en uitzicht 
maakte. Exemplarisch voor de positieve doch waarschuwende houding van de commissie 
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tegenover historische films was de adviesvorming rond Klaus Zannekin, een nooit gerealiseerd 
project van Jan Vromman naar een West-Vlaamse legende uit de middeleeuwen: 
De commissie [wil] vooreerst blijk geven van haar waardering voor de interessante thematiek van 
een verhaal dat door de auteur gesitueerd wordt in een boeiende periode van onze geschiedenis. 
(…) Toch acht de Commissie het niet overbodig erop aan te dringen bij een eventuele schriftuur 
van in den beginne rekening te houden met een realistisch budget d.w.z. elke vorm van 
grootschaligheid zoveel te vermijden om de kansen op produktie reeds bij het schrijven reëel te 
houden.37
Dit budgettair-productionele aspect is belangrijk voor een beter begrip van de Vlaamse 
historische filmproductie. Zo verklaren de grote kosten op het vlak van decors en kostuums mee 
waarom er niet meer in het verleden gesitueerde films het licht zagen. Voor de wel gerealiseerde 
historische films verklaart het mee de vaak sober gehouden mise-en-scène, de relatief vaak 
voorkomende focus op armere historische populaties zoals de plattelandsbevolking, de zelden 
verder dan de 19e eeuw teruggaande tijdssetting en de geringe aanwezigheid van massa- en 
spektakelscènes. Dit zijn allemaal zaken die in contrast staan met historische producties die 
over veel grotere budgetten beschikken en net uitpakken met hun hoge production value op 
deze vlakken. Zo is de weelderige mise-en-scène van de Britse kostuumdrama’s en hun focus 
op hogere klassen uit oudere tijdsperiodes bekend en nemen massa- en spektakelscènes vaak 
een belangrijke plaats in bij Noord-Amerikaanse oorlogsfilms.
Het argument van de beperkte Vlaamse productiemogelijkheden kwam ook terug in het 
subsidiëringsproces achter De leeuw van Vlaanderen (1984, Hugo Claus).38 Deze film en 
televisieserie was gebaseerd op Hendrik Consciences gelijknamige romantisch-historische 
roman uit 1838, die mee aan de basis lag van de cultus rond de Guldensporenslag en een 
centrale plaats innam binnen de Vlaamse beweging. Met De leeuw van Vlaanderen – met een 
kostprijs van ongeveer 80 miljoen BEF de op dat moment duurste Nederlandstalige film ooit – 
wilden Kunst en Kino en de BRT een prestigieuze middeleeuwse spektakelproductie realiseren. 
De leeuw kon genieten van een overheidstoelage van 25 miljoen BEF, het dubbele van wat 
een langspeelfilm begin jaren 1980 normaal gezien ontving. Nochtans was dit hoegenaamd 
niet naar de zin van de filmcommissie, die vond dat de middeleeuwse spektakelproductie 
de mogelijkheden van de Nederlandstalige productiesector ver te boven ging. Het tweede 
argument van de filmcommissie tegen deze verfilming was dat “de heroïsche geschiedschrijving, 
zoals beoefend in De leeuw van Vlaanderen, in deze tijd niet langer verantwoord is en een 
aanfluiting vormt van de historische werkelijkheid”.39 De filmcommissie toonde zich dus 
duidelijk tegenstander van een romantische geschiedenisrepresentatie à la Conscience. 
Toenmalig staatssecretaris voor Cultuur Rika De Backer deelde de vrees voor productionele 
hoogmoed en een romantisch-nationalistisch resultaat echter niet. Tegen het negatieve advies 
van haar filmcommissie in stelde zij de riante overheidstoelage ter beschikking.
Nog meer overheidsmiddelen kwamen er via het ministerie van Financiën, die de Nationale 
Loterij de toestemming gaf een subsidie van 3,8 miljoen BEF te verstrekken, en natuurlijk via 
de openbare omroep. Binnen de BRT bestond er evenwel grote onenigheid over dit project. Bij 
enkele leden van de politiek samengestelde raad van beheer van de BRT weerklonken dezelfde 
Book-subsidie-camera-actie.indb   193 30/08/17   10:57
194
Hoofdstuk 6
tegenargumenten als bij de filmcommissie. De liberale vertegenwoordigers Adriaan Verhulst en 
Armand Beyens, aangevuld door de Volksunievertegenwoordiger Antoon Van Overstraeten, 
trokken het felst van leer tegen de realisatie van het project. Daartegenover stonden de CVP-
afgevaardigden, die zich op dezelfde lijn als hun staatssecretaris bevonden. Voornamelijk de 
niet-stemgerechtigde Administrateur-Generaal van de BRT, Paul Vandenbussche, verdedigde 
het project met vuur. De bijna onvoorwaardelijke steun van Vandenbussche en enkele 
bestuursleden valt enigszins te verwonderen aangezien het historische televisiedrama in de 
jaren 1980 sterk aan populariteit begon in te boeten, ten voordele van meer hedendaagse fictie 
die nauwer aansloot bij de leefwereld van de Vlaamse kijkers. Toch investeerde de BRT in de 
jaren 1980 nog sterker in historisch drama dan vroeger. Alexander Dhoest (2002, p. 261) zoekt 
de verklaring hiervoor in “het feit dat de Vlaamse natievorming dan bijzonder prominent op 
de maatschappelijke agenda staat en Vlaanderen zich cultureel sterk wil profileren, ook op 
fictievlak”. Belangrijk voor De leeuw had de BRT hierbij een traditie om ruime aandacht te 
schenken aan glorierijke figuren of episodes uit de Vlaamse geschiedenis.
Na diverse tumultueuze vergaderingen besliste de raad van beheer Vandenbussche te belasten 
met de opdracht om het contract tussen de betrokken partijen te heronderhandelen zodat de 
BRT recht zou hebben op een groter aandeel van de productieopbrengsten. Vandenbussche 
slaagde hier vrij snel in, maar het omstreden project werd op 3 mei 1982 toch door de raad 
van beheer verworpen. Dit maakt duidelijk dat de onenigheid binnen de raad van beheer niet 
enkel betrekking had op het financiële aspect van het dossier. Dat de verdeeldheid groot was, 
mag blijken uit de stemuitslag: terwijl de voorzitter van de raad van beheer, de historicus en 
SP-politicus Herman Balthazar, zich onthield, stemden vijf leden voor en vijf leden tegen. 
Beide kampen legden aanvullende argumenten op tafel. Zo argumenteerde CVP-afgevaardigde 
Johan Fleerackers dat het afwijzen van deze coproductie problemen zou kunnen scheppen voor 
de verdere samenwerking tussen de BRT en de Nederlandse omroepen. Fleerackers ontpopte 
zich als een regelrechte pleitbezorger van het project. In een brief aan voorzitter Balthazar 
verklaarde hij dat “de hardnekkigheid waarmee ik dit projekt verdedig omgekeerd evenredig is 
met de ijver waarin sommigen zich onverdroten inspannen om de culturele identiteit van de 
BRT uit te hollen”. 40 Ook in de raad van beheer gaf hij aan dat de verfilming van dit ‘nationale 
epos’ van belang was voor de identiteitsconstructie van de BRT.
De Gentse historicus en liberale flamingant (onder andere bekend om zijn rol in het Vlaamse 
protest tegen het Egmontpact) Adriaan Verhulst was echter van mening “dat er andere 
thema’s dan De leeuw van Vlaanderen zijn om ons cultureel erfgoed te propageren”.41 Verhulst 
hield een pleidooi voor meer eigentijdse producties. Hij werd hierin bijgetreden door Antoon 
Van Overstraeten, de toenmalige politiek directeur van de Volksunie. Het was dus niet zo dat 
de meest flamingante bestuursleden zich automatisch achter het Vlaams-nationaal beladen 
project schaarden. Integendeel, Verhulst en Van Overstraeten waren, samen met de secretaris-
generaal van de PVV Armand Beyens, net de grootste tegenstanders. Naast financieel-
productionele argumenten zat ook de keuze voor Claus als scenarist en regisseur hier voor 
iets tussen. De reden voor hun tegenstand dient daarnaast ook gezocht in de evolutie van 
het Vlaams-nationale gedachtegoed, waarbij er meer en meer afstand werd genomen van de 
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romantische en mythologiserende aspecten uit het verleden. Deze redenering ligt in de lijn 
van het aangehaalde argument van de filmcommissie, die heroïsche geschiedvertellingen à 
la Conscience als achterhaald bestempelde. Het zijn voornamelijk de opmerkingen van de 
historicus Verhulst over het gebrek aan historische getrouwheid in het scenario die in de 
richting van deze motivatie wijzen. 
De andere Gentse historicus in de raad van beheer, voorzitter Herman Balthazar, ging echter 
tegen Verhulsts ongenoegen in door te repliceren dat “het gaat om een verfilming van het werk 
van Conscience dat historische fouten bevat”.42 Balthazar werd bijgevallen door Fleerackers die 
stelde dat “het nooit de bedoeling is geweest een historische weergave van de gebeurtenissen 
te geven. Het opzet is de verfilming van een thema dat door H. Conscience tot een nationaal 
epos werd verheven”.43 Deze visie op het project werd nog meermaals bevestigd en wijst erop 
dat ook de voorstanders van het project zich bewust waren van het romantisch-nationalistische 
karakter van het project. Doordat de film en televisieserie echter binnen de viering van het 
Consciencejaar kaderden, werd de nadruk gelegd op de adaptatie van Consciences roman, eerder 
dan op een reconstructie van de historische gebeurtenissen rond 1302. Dit kan tevens als een 
strategie gezien worden om de representatie net te depolitiseren. De redenering zou dan kunnen 
zijn dat door een expliciete behandeling van de audiovisuele tekst als fictie, er afstand werd 
genomen van enige ideologische motivaties voor de specifieke representatie van het verleden. 
Tegelijk kan men er niet omheen dat ook fictie steeds aan een politiek-ideologische interpretatie 
onderworpen kan worden, zeker wanneer het om een adaptatie van Consciences Leeuw gaat. 
In een poging enkele tegenstanders te overtuigen stelden de voorstanders een ‘soberder versie’ 
van De leeuw voor, met een verlaging van de financiële inbreng van de BRT. Dit bleek een 
vruchtbare strategie: bij de stemming op 7 juni 1982 stemden enkel Van Overstraeten en 
Beyens nog tegen de realisatie van De leeuw. Hiermee waren evenwel nog niet alle problemen 
van de baan. Een grote gevoeligheid betrof de controversiële keuze van Hugo Claus als regisseur, 
nadat hij eerder ook al het scenario had aangeleverd. Zowel de BRT-vertegenwoordigers van 
de diensten Ontspanning en Drama, die mee zouden instaan voor de productie van De leeuw, 
als diverse leden van de raad van beheer van de BRT, waren hier niet gelukkig mee. Dit gold 
zeker voor de meest flamingante vertegenwoordigers Verhulst en Van Overstraeten.
De controverse rond Claus werd uiteraard gemotiveerd door diens reputatie. Hoewel de 
eigenzinnige Claus steeds een ambigue relatie had met Vlaanderen, stond hij vooral bekend 
om zijn kritische positie tegenover het ‘benepen’ Vlaanderen, waarbij vooral het Vlaams-
nationalisme het vaak moest ontgelden. Tegenover Conscience legde Claus een ambivalente 
houding aan de dag. Zo noemde hij (in Dejonghe, 1983) de schrijver een “verachtelijk 
opportunist,” maar eerde hij hem eveneens vanwege zijn verdienste voor de Vlaamse 
cultuur. Ook in verband met de Guldensporenslag had Claus zijn stem reeds laten horen. 
Naar aanleiding van de 11 juliviering van 1968 publiceerde hij samen met Walter de Bock 
een gedicht waarin zij stelden dat een dergelijke viering niet om de Vlaamse volksaard of de 
bescherming van bloed en bodem diende te gaan, maar om de strijd tegen “de burgerij, de kerk 
en het kapitaal”. 
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Onder druk van de BRT was in De leeuw van Vlaanderen (1984, Hugo Claus) trouwheid aan de roman 
van Hendrik Conscience belangrijker dan historische correctheid.
Bron: Cinematek – Koninklijk Belgisch Filmarchief.
Ondanks zijn afkerige houding tegenover het Vlaams-nationalisme aanvaardde Claus de 
beladen opdracht om in 1983 – hetzelfde jaar als waarin hij in zijn bekendste prozawerk Het 
verdriet van België (1983) afrekende met de Vlaamse collaboratie – De leeuw te verfilmen. Er 
kunnen diverse motiveringen aangestipt worden voor Claus’ niet al te evidente keuze. Enerzijds 
was er zijn niet-aflatende honger naar een zo groot mogelijk publiek, een bekommernis die 
nog vele malen groter bleek wanneer het zijn cinematografische creaties betrof.44 In dit 
opzicht bood De leeuw, naar Belgische normen opgezet als een heuse blockbuster, interessante 
perspectieven. Bovendien dacht de gevierde Claus dat hij dit Conscienceproject wel naar zijn 
hand zou kunnen zetten (een attitude die hij later zelf bestempelde als zijn hoogmoed), zoals 
hij eerder ook een parodistische toneelbewerking van Consciences roman Het goudland had 
gerealiseerd.
Dit was echter buiten de producenten gerekend, die een trouwe adaptatie van Consciences 
boek nastreefden en net wilden vermijden dat Claus een eigen (kritisch-ironische) draai aan 
het project zou geven. Onder impuls van de BRT werden dan ook een ‘Commissie van Toezicht’ 
en een ‘Raad van Commissarissen’ opgericht. De Commissie van Toezicht bestond uit één 
afgevaardigde van elke contractant en werd belast met “het onderzoek en de goedkeuring van 
de ontwerpen (…), het toezicht over de voortgang van de produktie (…), en de keuring van 
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de beeldmontage en de afgewerkte kopie met sonorisatie”.45 Naast de macht om aanpassingen 
in onder andere het draaiboek en de personeelskeuze door te voeren, beschikte zij over een 
afgevaardigde die de productie nauwgezet opvolgde en controleerde. In geval van onenigheid 
binnen de Commissie van Toezicht lag de uiteindelijke beslissingsmacht bij de Raad van 
Commissarissen, die in de praktijk nooit is hoeven samenkomen. De oprichting van dergelijke 
controleorganen was erg uitzonderlijk (zeker voor fictieprogramma’s) en duidt op het belang 
dat aan dit project gehecht werd. 
Dat de producenten, met de BRT in een voortrekkersrol, de touwtjes zo veel mogelijk in 
handen wilden houden en Claus bijgevolg over erg weinig vrijheid beschikte, blijkt duidelijk 
uit de vergaderingen van de Commissie van Toezicht. De gevraagde aanpassingen hielden 
bijvoorbeeld de eis in om het vloeken in de film te beperken, maar hadden ook vaak te 
maken met de door de producenten nagestreefde trouwheid aan Consciences boek. In 
overeenstemming met de geringe bekommernis om de historische correctheid van De leeuw, 
werden er geen beroepshistorici aangetrokken om te zetelen in de Commissie van Toezicht. 
Wel werd er een ‘raadgever voor geschiedkundige gegevens’ aan de productie toegewezen, de 
in de Guldensporenslag gespecialiseerde historicus Jan Frans Verbruggen. Deze functie bleek 
echter sterk ondergeschikt aan de autoriteit van de Commissie van Toezicht. Toen bleek dat 
Claus de historisch raadgever zo veel mogelijk in zijn advies volgde, merkte de commissie 
bijvoorbeeld op dat “het de opdracht van de regisseur is om Conscience te verfilmen, niet om 
hem te verbeteren”.46 Het mag duidelijk zijn dat Claus zich in een strak keurslijf gedwongen 
zag. Dit leidde ertoe dat de uiteindelijke filmversie van De leeuw inderdaad relatief dicht bij 
Consciences boek aansluit. De selectieve en ahistorische representatie van het verleden in 
de film dient ook hier ter opluistering van de nationalistische overwinning van de ‘goede 
Vlamingen’ op de ‘slechte Fransen’. Er zijn een aantal elementen in de film die wel degelijk 
tegen de geest van Conscience ingaan, onder andere door de introductie van een kritisch-
ironische toets. Deze ingrepen werden echter overschaduwd door het globale romantisch-
nationalistische karakter van de film.
Historische correctheid en Daens
In De leeuw van Vlaanderen stond dus niet de historische correctheid van de gebeurtenissen 
rond 1302, maar wel de trouwheid aan de roman van Conscience voorop. Met deze expliciete 
verwerping van een streven naar historische authenticiteit vormt De leeuw evenwel 
een uitzondering binnen de Vlaamse historische filmproductie. Bovendien bleek uit het 
beleidsproces achter De leeuw dat ook de filmcommissie historische correctheid hoog in het 
vaandel droeg. Deze nadruk kwam voort uit de cultureel-educatieve bezorgdheid om het 
Vlaamse publiek kennis te laten maken met Vlaanderens ‘ware’ geschiedenis. De commissie 
liet zich dan ook steevast negatief uit over projecten die een loopje namen met historische 
feiten of ingingen tegen de geest van de geschiedenis. Omgekeerd sprak zij haar waardering uit 
voor projecten die wel aan deze verwachtingen voldeden, zoals Een vrouw tussen hond en wolf 
(1979, André Delvaux), een film over collaboratie en verzet tijdens de Tweede Wereldoorlog 
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die de commissie trof “door de genuanceerde wijze waarop een tijdsklimaat werd opgeroepen”.47 
Hierbij aansluitend hechtte zij heel wat belang aan een grondige voorbereidende research van 
historische projecten. De commissie kende hiervoor geregeld een preproductiepremie toe, iets 
wat voor niet-historische films slechts zeer uitzonderlijk gebeurde.
De filmcommissie liet dus haar invloed gelden om de historische Vlaamse cinema zo historisch 
correct mogelijk te maken. Deze impact liet zich niet enkel voelen in het positief of negatief 
adviseren van projecten die al dan niet de gewenste historiciteit vertoonden, maar kon 
ook rechtstreekse filminhoudelijke gevolgen hebben. Vaak kwam de zorg om het duiden en 
begrijpelijk maken van het verleden in functie van het juist informeren van het Vlaamse 
publiek hier sterk naar voren. Zo stelde zich bij De loteling (1973, Roland Verhavert) het 
probleem dat wat in Consciences tijd als algemene voorkennis van het publiek verwacht kon 
worden, in de jaren 1970 niet meer het geval was. Daarom vond de commissie het noodzakelijk 
om meer historische duiding van de sociale context toe te voegen.48 Zoals scenarist Nic Bal 
(1985, p. 374) in zijn memoires liet optekenen, gaven de filmmakers hier positief gevolg aan: 
“Roland Verhavert en ik [voerden] een lang gesprek met de experts, die mijn scenario wilden 
aanvullen met een achtergrond van de sociale toestanden rond het jaar 1834. We aanvaardden 
de suggestie.” De filmcommissie liet het historische aspect primeren op haar gewoonlijke drang 
naar trouwheid aan het literaire bronwerk. 
Dat de filmcommissie soms zeer sterk kon vasthouden aan de juiste weergave van historische 
feiten, bleek ook uit het beleidsproces rond Daens (1992, Stijn Coninx). De oorspronkelijk 
stuwende kracht achter deze film was Robbe De Hert, die na het succes van De Witte van 
Sichem (1980) een nieuw historisch project naar een literair werk wilde opzetten, ditmaal naar 
een auteur van eigen keuze: Louis Paul Boon. De Hert en scenarist Fernand Auwera werkten 
begin jaren 1980 aan een scenario naar Boons in 1971 verschenen kroniek van de bewogen 
sociaal-economische en politieke geschiedenis van Aalst tussen 1884 en 1914. In plaats van 
de drukker Pieter Daens, voerden ze zijn broer priester Adolf Daens als hoofdpersonage op. 
De filmcommissie was het project van in het begin genegen en zag er een kans in om het 
publiek kennis te laten maken met een stukje Vlaamse geschiedenis. Zo stelde de commissie 
in 1982 dat zij “uitermate geïnteresseerd blijft aan een mogelijke realisatie van Priester Daens, 
op basis van de sociale, politieke en culturele betekenis, die in een dergelijk project kan vervat 
liggen”.49
Het project kreeg in datzelfde jaar een dubbele scenariopremie toegekend. Het bekomen van 
een productiepremie had echter heel wat meer voeten in de aarde, en dit vanwege de twee 
immer bovendrijvende factoren bij historische filmprojecten: de historische correctheid en het 
productionele aspect. Zowel de commissie-Danckaert, bij wie het project in 1981 aanhangig 
was gemaakt, als de commissie-Adams, die het project medio 1983 overnam, toonde zich erg 
gevoelig voor de administratieve en productionele nalatigheden van Fugitive Cinema en 
Robbe De Hert.50 Wegens de productionele grootschaligheid van het Daensproject en het 
ontbreken van voldoende garanties had de commissie het moeilijk om het volle vertrouwen 
te schenken aan Fugitive Cinema als productiebedrijf. De Hert (2003, p. 59) zelf nam dit de 
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filmcommissie zeer kwalijk en beschuldigde haar van “onbegrip, verwaandheid, bekrompenheid 
en incompetentie”. Bovendien zag hij ook een andere, ideologische reden voor de weigering 
tot productiesteun: het commissielid met socialistische achtergrond Walter Goetmaeckers zou 
er principieel tegen geweest zijn dat ‘een rooie’ als De Hert een film zou maken over een 
priester. In mijn onderzoek heb ik echter geen elementen gevonden die De Herts redenering 
konden staven, en ook in de interviews werd dit steeds met klem ontkend. Dit neemt niet weg 
dat een of meerdere commissieleden wel degelijk een ideologisch voorbehoud tegenover De 
Hert en/of het project konden hebben, maar alleszins waren er ook andere, filminhoudelijke 
en productionele redenen die het betoelagingsproces blokkeerden.
Hoe het ook zij, toen het project na enkele jaren stilstand in 1989 opnieuw voor de 
filmcommissie kwam, ditmaal zonder Goetmaeckers en met enkele nieuwe commissieleden, 
verliep het beleidsproces een stuk vlotter. Een deel van de vroegere productionele bezwaren 
werd opgevangen doordat niet langer Fugitive Cinema als productiehuis fungeerde, maar wel 
Favourite Films. Het productiehuis van Dirk Impens had net De Herts Blueberry hill (1989) 
geproduceerd en genoot een groter vertrouwen bij de filmcommissie. De commissie stemde 
ook expliciet in met de aanstelling van Robbe De Hert als regisseur, maar zijn enthousiasme 
was intussen fel getemperd. Impens trok hierop Stijn Coninx aan, die net met Koko flanel 
(1989) de grootste Belgische bioscoophit ooit had gescoord. 
De realisatie van Daens kwam steeds dichterbij, maar zoals de commissie had gevreesd, zorgde 
de productieomvang inderdaad voor nog heel wat problemen. Na de opnames kwamen de 
filmmakers dan ook opnieuw aankloppen bij de filmcommissie om een extra toelage van 10 
miljoen BEF bovenop de reeds verkregen productiepremie van 25 miljoen BEF te vragen. De 
commissie bevestigde hierop haar vertrouwen in “de culturele waarde van een project dat 
zij met enthousiasme op gang heeft geholpen en is van oordeel dat de film, hoe en door wie 
dan ook, een optimale afwerking verdient”.51 De nieuw aangetreden minister van Cultuur 
Hugo Weckx was hier nog meer van overtuigd en besliste het gevraagde bedrag toe te kennen 
zonder een definitief advies van de commissie af te wachten. Deze beslissing zou hij zich niet 
beklagen. Met 848.000 Belgische bioscoopbezoekers groeide Daens uit tot een enorm publiek 
succes. Bovendien haalde de film de eerste Vlaamse nominatie voor een Oscar voor beste niet-
Engelstalige langspeelfilm binnen. Na het succes van de film werd Daens het vlaggenschip en 
alomtegenwoordig referentiepunt in Weckx’ filmbeleid, wat zich onder andere vertaalde in het 
toekennen van het Vlaams ‘cultureel ambassadeurschap’ aan de film.52 
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In Daens (1992, Stijn Coninx) wordt er over de invoering van het ‘algemeen stemrecht’ gesproken, terwijl 
het in feite over het ‘algemeen meervoudig stemrecht’ ging, een verschil waar de filmcommissie veel 
belang aan hechtte.
Bron: Collectie Ronnie Pede/Comeet (Erfgoedcel Meetjesland). Copyright: Menuet.
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Naast het productionele voorbehoud dat de filmcommissie al die jaren aan de dag legde, was er 
nog een tweede factor die het beleidsproces van Daens bemoeilijkte: de historische correctheid 
van het project. Reeds bij de allereerste bespreking in 1981 legde de commissie-Danckaert de 
nadruk op de “noodzakelijke historische research, die voor een dergelijk onderwerp vereist is”.53 
De commissie-Adams, die vanaf 1983 over het dossier moest oordelen, stelde zich op dit vlak nog 
een stuk gevoeliger op en wees meermaals op het volgens haar onvoldoende historisch gestoffeerde 
project. Dit filminhoudelijke struikelblok nam in de negatieve commissieadviezen een minstens 
even belangrijke plaats in als de productionele bezwaren. Toen het project in 1989 opnieuw 
voorlag, bleef de commissie garanties vragen omtrent de historische authenticiteit. De commissie 
sprak enerzijds haar gunstige ingesteldheid tegenover het project uit, maar bleef anderzijds 
wijzen op haar “bezwaren tegen een aantal vermeende historische onnauwkeurigheden”. Zo 
werd de invoering van het algemeen meervoudig stemrecht in België in het scenario ‘algemeen 
stemrecht’ genoemd, waardoor de indruk zou kunnen ontstaan dat hiermee het pas na de Eerste 
Wereldoorlog ingevoerde enkelvoudig (mannelijk) stemrecht bedoeld werd. Toen regisseur 
Coninx en producent Impens in de pers lieten optekenen dat de historische waardigheid niet 
het uitgangspunt van de film zou zijn, herinnerde de commissie de indieners eraan dat zij steeds 
“veel belang hechtte aan de juiste historische context van het verhaal. Ze dringt er bijgevolg op 
aan dat het ‘algemeen meervoudig stemrecht’ op een historisch adequate manier in de film zou 
voorkomen”.54 In de uiteindelijke film bleef men echter spreken over ‘algemeen stemrecht’, wat 
de grenzen van de impact van de filmcommissie aantoont. 
De focus op wat binnen het filmverhaal slechts een detaillistisch verschil zou uitmaken (het 
benoemen van het algemeen stemrecht als algemeen meervoudig stemrecht), maar binnen 
de Belgische geschiedenis – en zeker ook die van de Vlaamse beweging – een zeer belangrijk 
feit betekende, illustreert het belang dat de filmcommissie hechtte aan de historische 
correctheid van bepaalde geschiedkundige feiten. Met andere historische verdraaiingen, zoals 
het neerzetten van priester Daens als een zelfverzekerd personage terwijl zijn vele twijfels 
achterwege werden gelaten, bleek de commissie dan weer geen moeite te hebben.55 Een 
dergelijke mythologiserende heroïsering werkte het natievormende potentieel van de film in 
de hand, maar wellicht lag het in de eerste bedoeling van de filmmakers hierdoor tot een meer 
populaire, mainstreamfilm te komen. Zowel bij Daens als in diverse andere gevallen toonde 
de filmcommissie zich bewust van dergelijke dramatische wetmatigheden bij het maken van 
een speelfilm. 
Binnen het ruimere debat over de historische correctheid van films toont de filmcommissie 
zich in de volledige onderzoeksperiode voornamelijk als een aanhanger van de meer moderne 
visie die de eigenheid van speelfilms onderkent en aanvaardt dat nooit alle historische nuances 
weergegeven kunnen worden. Diverse auteurs argumenteren dat de altijd aanwezige fictieve 
elementen in mainstreamfilms vanuit historisch oogpunt niet per definitie afbreuk doen aan 
de waarde van de film.56 Belangrijker dan de exacte feiten, is het weergeven van de correcte 
geest van de geschiedenis. Bekende procedés hierbij zijn bijvoorbeeld het samenvoegen van 
verschillende historische personen of groepen in één filmpersonage of het vereenvoudigde 
narratief weergeven van de historische gebeurtenissen. Beide strategieën kwamen ook in Daens 
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voor en werden door de commissie niet in strijd geacht met de zo sterk gewenste historische 
authenticiteit. Een correcte weergave van een belangrijk feitelijk gegeven in de Belgische 
geschiedenis als het algemeen meervoudig versus enkelvoudig stemrecht vond de commissie 
daarentegen onontbeerlijk.
Besluit
Globaal stond het filmbeleid positief tegenover films die actuele, maatschappelijk relevante 
onderwerpen behandelden. De gesteunde producties mochten maatschappijkritisch, en 
daardoor ook nationaal-kritisch van aard zijn. Dit wakkerde immers het publieke debat (en dus 
de ontwikkeling van het Vlaamse volk) aan. Ook kon het steunen van maatschappijkritische 
films de openheid, en daarmee de superioriteit van de Vlaamse cultuur aantonen. De openheid 
van het filmbeleid kende echter haar grenzen, zoals de satires Top-hit girl (een nooit gerealiseerd 
project uit 1970 van Frans Buyens) en Camping cosmos (1996, Jan Bucquoy) bewezen. Deze 
cases illustreren de bezorgdheid over het beeld van Vlaanderen in de gesteunde films. Bij Top-
hit girl behoedde minister van Mechelen zich ervoor dat de communautaire kwestie in het 
belachelijke getrokken zou worden. Bij Camping cosmos wilde de Vlaamse Gemeenschap haar 
naam niet verbinden aan een film die het Vlaamse volk bespotte.
Algemeen werden films die relevante thema’s uit de hedendaagse Vlaamse samenleving 
aansneden echter net aangemoedigd. Het sterkere Vlaamse karakter van deze films speelde 
hierbij een belangrijke rol. Ook bij historische films apprecieerde het filmbeleid het verstevigde 
Vlaamse karakter. Door de groeiende internationalisering van de Vlaamse filmsector in de 
jaren 1980 en 1990 – wat voor een verminderde Vlaamse eigenheid van de producties zorgde 
– werd dit aspect nog extra beklemtoond. Net door de toenemende globalisering was er dus 
een groeiende nadruk op het Vlaamse karakter van de films. De motivatie hiervoor mocht 
dan deels verschoven zijn van een cultureel-educatief natievormend ideaal naar een meer 
marktgerichte visie, de doelstelling van een herkenbare cinema met een duidelijke Vlaamse 
identiteit bleef goeddeels gelijk. 
Niettemin werd de positieve instelling van de beleidsactoren tegenover historische films 
vaak gefnuikt door de precaire productionele omstandigheden van de Vlaamse filmsector. Dit 
speelde mee in het relatief beperkte aantal historische films; in de volledige onderzoeksperiode 
ongeveer een kwart van de gesteunde films.  Deze films gingen bovendien nauwelijks verder 
in de tijd terug dan de 19e eeuw. De voor de Vlaamse beweging zo belangrijke mythologische 
middeleeuwen waren dan ook grotendeels afwezig in de Vlaamse filmproductie. Een belangrijke 
uitzondering vormde De leeuw van Vlaanderen (1984, Hugo Claus), de enige expliciet 
nationalistische film uit de onderzoeksperiode. Net vanwege de verregaande mythologiserende 
geschiedenisvertelling had de commissie nochtans een negatief steunadvies gegeven, maar 
dit werd genegeerd door de minister. Het negatieve advies paste binnen het streven van de 
commissie naar een zo groot mogelijke historische ‘authenticiteit’, opdat het publiek op een 
correcte manier geïnformeerd zou worden over het Vlaamse verleden.
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De Vlaamse filmondersteuning startte in 1964. Oorspronkelijk was er sprake van de 
oprichting van een ‘Belgisch Filminstituut’, maar de toenmalige Vlaamse drang naar culturele 
ontvoogding dwarsboomde dit unitaire plan. Dit kan niet los worden gezien van de eerdere 
ontwikkelingen binnen de openbare omroep, die in 1960 gesplitst was in de Nederlandstalige 
BRT en de Franstalige RTB. Onder impuls van minister van Nederlandse Cultuur Renaat 
van Elslande en toekomstig filmcommissievoorzitter Joz. Van Liempt resulteerden de Vlaamse 
inspanningen in het Koninklijk Besluit van 1964 tot bevordering van de Nederlandstalige 
filmcultuur. De invoering van het culturele filmsteunmechanisme vormde een belangrijke 
vroege verwezenlijking van het Vlaamse streven naar culturele autonomie. 
De door de Vlamingen verworven autonomie had ook een keerzijde. In plaats van een 
flexibel filmfonds met een ruim budget, zoals voor het Belgisch Filminstituut voorzien was, 
kwam er een veel minder verstrekkend filmbeleid met beperkte budgettaire middelen. 
Het betoelagingssysteem was administratief omslachtig, sterk politiek afhankelijk en 
weinig transparant, waardoor het voortdurend onder vuur lag. Ondanks de kritiek zou het 
steunsysteem, met een filmcommissie die de bevoegde minister adviseerde over de betoelaging 
van de filmprojecten, het Vlaamse filmbeleid van de daaropvolgende decennia bepalen. 
In 1994 bracht de oprichting van het (binnen de overheidsadministratie opererende) 
fonds Film in Vlaanderen de over de departementen van Cultuur en Economie verspreide 
filmsteunmiddelen samen. Maar pas in 2002, met de inwerkingtreding van het VAF, kreeg de 
sector het autonome filmfonds waar het al bijna vier decennia om vroeg. 
Aan de mislukking van de talloze eerdere pogingen om het filmbeleid te hernieuwen 
lagen verschillende factoren ten grondslag, waaronder politieke desinteresse en diverse 
regeringscrisissen. Het Vlaamse streven naar meer autonomie, dat er in 1964 in slaagde 
een Vlaams filmsteunmechanisme te introduceren, bleek via de ruimere communautaire 
ontwikkelingen vaak een onrechtstreeks remmende factor voor een hervorming van het 
Vlaamse filmbeleid. In die zin vinden we hier een toepassing van de door Jan Romein (1937) 
gemunte wet van de remmende voorsprong, die stelt dat een bepaalde voorsprong verdere 
innovatie op dat vlak ontmoedigt. Achteraf beschouwd kan men argumenteren dat indien 
de Vlaamse onderhandelaars in 1963-1964 minder halsstarrig hadden vastgehouden aan hun 
eis tot culturele autonomie, dit ten gunste geweest zou zijn van de evolutie van het filmbeleid 
in Vlaanderen. Terugblikkend maakte ook Joz. Van Liempt (1986), een van de toenmalige 
onderhandelaars, deze bedenking. Indien het Belgisch Filminstituut als een nationale instelling 
opgericht was, dan zou het in de daaropvolgende jaren vanzelf taalkundig opgesplitst zijn door 
de (cultuur)politieke evoluties, niet in het minst door de staatshervormingen van 1970 en 
1980. Op die manier zou het door de sector gevraagde autonoom filmfonds waarschijnlijk veel 
vroeger gerealiseerd zijn dan in 2002, iets wat men in 1964 uiteraard niet kon voorzien.
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Het doel van het ingevoerde steunsysteem was het creëren van een nieuwe, kwaliteitsvolle en 
herkenbare Vlaamse cinema. Langspeelfilms, zo veel mogelijk door Vlamingen gerealiseerd, 
moesten hier in de eerste plaats voor zorgen. Naast de motivatie om de filmindustrie in 
Vlaanderen aan te zwengelen, wilde men op die manier een herkenbaar, Vlaams karakter 
aan de films verlenen. Dit trachtte men ook te doen door het Nederlandse taalgebruik te 
benadrukken. De bepaling dat enkel Nederlandstalige Belgische films voor productiesteun 
in aanmerking kwamen, definieerde de ‘Vlaamse cinema’ voor het eerst officieel. Voorheen 
verschilde die vanuit overheidsstandpunt niet van de ‘Belgische cinema’. Filmproducties 
moesten zich nu ‘outen’ als Vlaamse films om van de steun te kunnen genieten. Er werd met 
andere woorden van bovenaf een Vlaams label aan films opgelegd. Op die manier speelde 
het geïnstalleerde filmbeleidskader een belangrijke rol bij de constructie van het idee van de 
Vlaamse cinema als een ‘nationale cinema’.
Uiteraard waren er ook andere, reeds voorheen aanwezige factoren, zoals de pers en de 
filmmakers zelf, die het toekennen van een Vlaams label aan films vanzelfsprekend maakte. 
Via de officiële definiëring en organisatie van een Vlaamse cinema zorgde het filmbeleid er 
vanaf de jaren 1960 en 1970 voor dat de structurele splitsing van de Belgische filmcultuur in 
een Vlaams en een Franstalig filmgebeuren in een stroomversnelling kwam. Dit paste binnen 
de ruimere politiek-institutionele ontwikkelingen in België. Het Vlaamse filmbeleid was 
significant voor het creëren van een common sense over de ‘Vlaamsheid’ van een bepaalde 
groep films. Doordat de economische filmsteun (de detaxatie) tot eind jaren 1980 op ‘Belgische 
films’ gericht bleef, maakte de Vlaamse cinema op officieel niveau wel eveneens deel uit van 
de Belgische cinema. Het Vlaamse filmbeleid legde hier echter zo weinig mogelijk nadruk op. 
De gesteunde films werden expliciet als ‘Vlaamse films’ gepromoot, zowel op de binnenlandse 
als op de buitenlandse markt. In Vlaanderen en België weegt het idee van een Vlaamse cinema 
door op de notie van een Belgische cinema. In de buitenlandse perceptie is deze verhouding 
net omgekeerd. De betekenis van een nationale cinema hangt daarom af van het perspectief. 
De in het buitenland dominante notie van een Belgische cinema heeft minder te maken 
met de Vlaamse inspanningen om deze perceptie te veranderen dan met de internationaal 
dominante neiging om films volgens een staatskundig perspectief te categoriseren. 
De invoering van het steunsysteem had grote en blijvende gevolgen voor de filmproductie in 
Vlaanderen. Zo maakte tussen 1964 en 2002 meer dan driekwart van alle majoritair Vlaamse 
langspeelfilms gebruik van een productietoelage. Bovendien zorgde deze steun gemiddeld 
voor meer dan de helft van (het Vlaamse aandeel in) het totale financieringsplan van deze 
films. Hierdoor bepaalde het filmbeleid in belangrijke mate welke films het daglicht zagen, 
en welke films niet. Bovendien kon het filmbeleid ook rechtstreeks en onrechtstreeks een 
impact hebben op de filminhoud (bv. door het suggereren van bepaalde filmonderwerpen 
of scenarioaanpassingen). Het filmbeleid vormde dus een belangrijke schakel binnen de 
complexe machtsstrijd over de beeld- en betekenisvorming in films. 
De vraag blijft natuurlijk hoe het filmbeleid precies werd ingevuld. Zonder afbreuk te willen 
doen aan de complexiteit en de inherente ambiguïteit van het filmbeleid kunnen we enkele 
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algemene tendensen onderscheiden. In overeenstemming met de ontstaanscontext van het 
steunsysteem startte het filmbeleid in het teken van de culturele verheffing van het Vlaamse 
kijkerspubliek. Net zoals dit bij de publieke omroep het geval was, vormden kwaliteit, 
herkenbaarheid en het Vlaamse karakter de centrale leidraden binnen het filmbeleid in de 
jaren 1960 en 1970. De Nederlandse (standaard)taal zagen de beleidsactoren als een essentieel 
onderdeel van de Vlaamse culturele identiteit. Men zette in op het stimuleren van artfilms om 
zo de Vlaamse hoge cultuur verder uit te bouwen. Tegelijk bleef het filmbeleid natuurlijk altijd 
afhankelijk van de sectorale input. Historische en andere dure films waren door de Vlaamse 
productionele omstandigheden weinig evident. Daarnaast waren er weinig sectorale initiatieven 
rond kinder- en jeugdfilms en films die de hoge cultuur in de kijker zetten, ondanks de continu 
positieve attitude vanwege het filmbeleid. Ook films die een duidelijk Vlaams karakter hadden 
door hun setting in het verleden of hun behandeling van actuele maatschappelijke thema’s 
hadden vaak een streepje voor. Al bewees de nooit gerealiseerde communautaire satire Top-
hit girl dat er grenzen waren aan de openheid tegenover maatschappijkritische films, iets wat 
25 jaar later met Camping cosmos (1996) nog steeds het geval bleek te zijn. Beide gevallen 
tonen ook aan dat de bevoegde ministers, met uitzondering van Patrick Dewael, er meestal een 
conservatievere visie op nahielden dan de filmcommissie.
De beginjaren van het filmbeleid vormen een opmerkelijke periode. Zo was het beleid meer 
open tegenover anderstalige films als Palaver (1969) vanuit het streven naar geloofwaardige en 
kwaliteitsvolle films. Ook afwijkingen van de standaardtaal, zoals in Verloren maandag (1973), 
werden gedoogd vanwege het realisme en de herkenbaarheid van de films. De drang naar 
geloofwaardige, kwaliteitsvolle Vlaamse films – ter legitimatie van de prille overheidssteun 
– overstemde het nochtans ook sterk aanwezige beleidsdoel om via het filmmedium het 
Nederlands te verspreiden. In de loop van de jaren 1970 verstrengde het Nederlandse 
taalbeleid. Tegelijk bleef er op andere vlakken een grote ambiguïteit bestaan. Dit was zeker 
het geval voor het beleid tegenover historisch gesitueerde adaptaties van Vlaamse klassiekers. 
De filmcommissie stond tot aan het begin van de jaren 1980 immers erg kritisch tegenover 
de folkloristische en nostalgische aspecten in films als De loteling (1973), Pallieter (1975) en 
De vlaschaard (1983). Naast pragmatische, commerciële en culturele factoren, zorgde ook de 
invloed van de bevoegde ministers, de BRT en producenten als Jan Van Raemdonck ervoor 
dat het Vlaamse filmbeleid deze films toch dikwijls steunde. Met de veranderingen in het 
filmbeleid van de jaren 1980 verdween deze kritische ingesteldheid tegenover heimatfilms.
De Vlaamse achtergrond van de filmmedewerkers vormde steeds een belangrijk aandachtspunt. 
Tegelijk werden coproducties gesteund vanuit een economische motivatie. Ook cultureel-
ideologische factoren speelden hier tot aan het begin van de jaren 1980 een belangrijke rol. 
Samenwerkingen met Nederland zoals Mira (1971) pasten binnen een Groot-Nederlands 
idealisme waarin het voor de beleidsactoren zo belangrijke Nederlandse taalaspect behouden 
bleef. Samenwerkingen met de Franse Gemeenschap lagen daarentegen moeilijker vanuit een 
culturele autonomiereflex. Bovendien zou een dergelijke samenwerking – net als het gebruik 
van het Frans in Vlaamse films zoals in Kruiswegstraat, 6 (1973) en Slachtvee (1980) – kunnen 
leiden tot de perceptie van een ‘Belgische cinema’ in plaats van de gewenste ‘Vlaamse cinema’. 
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Terwijl voor heel wat nationale cinema’s traditioneel de Hollywoodcinema als ‘de ander’ wordt 
gezien, gold voor het Vlaamse filmbeleid ook de Belgische cinema en de cinema van de Franse 
gemeenschap als ‘andere cinema’s’ waartegen de Vlaamse cinema zich moest afzetten. 
In de onderzoeksperiode vallen een aantal evoluties te onderscheiden die in een 
stroomversnelling kwamen aan het begin van de jaren 1980. Voornamelijk commercieel-
economische motieven wonnen sterk aan belang en verwierven een stevige positie naast het 
culturele aspect. Dit werd bevorderd door de overgang van christendemocratische naar liberale 
ministers van Cultuur. Het ontslag en de vervanging van de filmcommissie door minister Karel 
Poma in 1983 zijn hiervan een pijnlijk duidelijke illustratie. Tegelijk maakte deze evolutie 
deel uit van ruimere tendensen binnen de Europese audiovisuele sector, waar deregularisering, 
privatisering, internationalisering en een algemeen groeiend markteconomisch perspectief 
opgang maakten.
De evolutie had sterke gevolgen voor de concrete uitvoering van het filmbeleid. Dit was 
wellicht het duidelijkst in de grotere aanvaarding van de populaire cultuur met komedies als 
Zware jongens (1984) en Hector (1987) en in het stimuleren van de groeiende (maar geografisch 
beperkte) internationalisering van de filmproducties. Hiermee samenhangend stond het 
filmbeleid, voornamelijk onder minister Patrick Dewael in de tweede helft van de jaren 1980, 
meer open tegenover het gebruik van andere talen en adaptaties van niet-Vlaamse literaire 
werken bij films als Mascara (1987) en Diary of a mad old man (1987). Ook de ideologische 
bezwaren tegenover samenwerkingen met de Franse Gemeenschap verdwenen naar de 
achtergrond. Het groeiende markteconomische denken zorgde ervoor dat Vlaams-nationaal 
geïnspireerde motivaties aan belang inboetten. Parallel met de groeiende postmoderniteit 
en globalisering was er met andere woorden een verschuiving van een vrij homogeen en 
essentialistisch nationaal discours naar een meer open en pluralistisch nationaal discours. 
Het filmbeleid was evenwel niet altijd even gelukkig met de opmars van de populaire cultuur 
(in komedies, ontspanningsfilms en kinder- en jeugdfilms), de tussentaal en films die men 
louter vanuit een financieel-productioneel oogpunt als Vlaams beschouwde. De cultureel-
educatieve en Vlaams-ideologische motivaties waren niet verdwenen en kenden in de jaren 
1990 zelfs een herbevestiging. Net door de internationaliseringstendens groeide immers de 
onrust over de eigenheid van de Vlaamse cinema. Er kwam een hernieuwde nadruk op films 
die een duidelijk Vlaams karakter hadden door het Nederlandse taalgebruik, de (historische 
of hedendaagse) thematische inhoud of door de adaptatie van een Vlaams literair werk. 
Tegelijk bleef het filmbeleid opnieuw gebonden aan de sectorale input. Zo daalde ondanks de 
hernieuwde positieve beleidsinstelling het aandeel gesteunde historische films van ongeveer 
een derde naar ongeveer een vijfde. Dit kan gelinkt worden aan de gevorderde Vlaamse 
emancipatie. Het meer zelfverzekerde Vlaanderen had in deze optiek minder nood aan een 
bevestiging van een historisch gewortelde Vlaamse identiteit, maar wilde vanuit een gegroeid 
zelfvertrouwen eerder de hedendaagse, eigen samenleving verbeeld zien. Dit lijkt enigszins 
te contrasteren met het feit dat er aan het einde van de onderzoeksperiode, in tegenstelling 
tot voorheen, enkele films verschenen over ‘great men’ uit de Vlaamse geschiedenis. Tegelijk 
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pasten deze films in de legitimering van de nieuwe Vlaamse deelstaat, die zoals De leeuw van 
Vlaanderen (1984) bewees niet langer behoefte had aan oubollige middeleeuwse mythes, maar 
aan een modernere mythevorming zoals Daens (1992) die leverde.
De hernieuwde zorg om de herkenbaarheid en het Vlaamse karakter van de films ging 
gepaard met een verschuiving in de achterliggende beleidsmotivaties. Op de eigen markt 
wilden de beleidsactoren via het Vlaamse karakter van de films aansluiting vinden bij het 
Vlaamse publiek om op die manier een commercieel succesvolle Vlaamse cinema te creëren. 
Op internationaal vlak hoopte men zich als kleine sector te onderscheiden via het Vlaamse 
karakter, wat bovendien binnen een ruimere economische strategie paste om Vlaanderen 
internationaal als een sterk merk te profileren. De motivatie voor de nadruk op het Vlaamse 
karakter van de films was dus deels verschoven van een cultureel-educatief natievormend 
ideaal naar een meer marktgerichte visie. De uiteindelijke doelstelling van een cinema met 
een duidelijke Vlaamse identiteit bleef echter grotendeels dezelfde. 
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Bijlage 1: Leden van de filmcommissie
Joz. Van Liempt (g): commissielid 1964-1978 (voorzitter 1964-1978)
Jos Burvenich (g): commissielid 1964-1978
Frans Dupont (g): commissielid 1964-1978
Ivo Nelissen (g): commissielid 1964-1978
Paul De Vree (v): commissielid 1964-1978
Hugo Claus (v): commissielid 1964-1965
Johan Daisne (v): commissielid 1964-1967
Ivo Michiels (v): commissielid 1964-1967
Tony Hermans (ta): commissielid 1964-1970
Roland Verhavert (ta): commissielid 1964-1970
Emile Degelin (ta): commissielid 1964-1971
René De Borger (v): commissielid 1968-1978
Frits Danckaert (v)/(SP): commissielid 1965-1983 (voorzitter 1978-1983)
Maria Rosseels (g)/(CVP): commissielid 1964-1970; 1978-1980
André Vandenbunder (v)/(PVV): commissielid 1968-1983
Kaat Dutreeuw (?): commissielid 1978-1984
Lode De Pooter (KPB): commissielid 1978-1983
André Gekiere (CVP): commissielid 1978-1992
Walter Goetmaeckers (SP): commissielid 1978-1986
Jan Van der Straeten (CVP): commissielid 1978-1979
Dora van der Groen (?): commissielid 1978-1979
Jules Segers (CVP): commissielid 1981-1983; 1987-1991
Robert Vrielynck (PVV): commissielid 1981-1983; 1986-2000
René Adams (PVV), commissielid 1983-1989 (voorzitter 1983-1989)
Gust Van Goietsenoven (?): commissielid 1983-1985
Frans Puttemans (CVP): commissielid 1985-1986; 1993-1999
André Schrijvers (CVP): commissielid 1985-1987
Jo Daems (VU): commissielid 1985-1997 (voorzitter 1990-1997)
Lea Cocquyt (SP): commissielid 1986-1992
Gi(e)/Guy Mateusen (CVP): commissielid 1986-2002 (waarnemend voorzitter 2001-2002)
Marcel Van Nieuwenborgh (CVP): commissielid 1986-1992
Mario Verstraete (SP): commissielid 1986-2001 (waarnemend voorzitter 1997-2001)
Jean-Pierre Dewael (?): commissielid 1990-2000
Jean-Louis Bru (SP): commissielid 1993-2002
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Freddy Sartor (CVP): commissielid 1993-2002
Oswald Kielemoes (VB): commissielid 1993-1993
Jef Elbers (VB): commissielid 1994-1997
Godfried Van de Perre (VU): commissielid 1994-2002
Anne Roucourt (?): commissielid 1994-2002
Jan Temmerman (SP): commissielid 1994-2002
Tine Van Winkel (VB): commissielid 1998-1999
Annemie Peeters-Muyshondt (VB): commissielid 2000-2002
Vanaf 1964 tot 1993 heette de filmcommissie de Selectiecommissie voor Culturele Films, van 1994 
tot 2002 was dit de Vlaamse Audiovisuele Selectiecommissie. Bij de eerste filmcommissie werd er een 
onderscheid gemaakt tussen ‘gelovigen’ (g) en ‘vrijzinnigen’ (v). In de eerste jaren van de filmcommissie 
zetelden er ook drie technisch adviseurs (ta). Vanaf de aanstelling van de tweede filmcommissie in 1978 
was het cultuurpact in werking en werden de commissieleden voorgedragen door politieke partijen. 
Behalve de commissieleden en de technisch adviseurs waren er ook altijd een of meerdere anderen bij 
de vergaderingen van de filmcommissie aanwezig. De notulist was telkens iemand van het secretariaat 
van de filmcommissie, dat tevens instond voor de administratieve afhandeling van de dossiers. Bij 
dit secretariaat golden Juul Anthonissen (van 1964 tot 1995) en Hubert (Bert) Podevyn (van 1965 
tot 2002) als de vaste waarden. Daarnaast waren de opeenvolgende administrateur-generaals van 
het ministerie voor Nationale Opvoeding en Nederlandse Cultuur dikwijls aanwezig. Tot eind jaren 
1970 woonde ook Paul Rock, als directeur-generaal binnen het ministerie van Cultuur, dikwijls de 
vergaderingen van de filmcommissie bij. Af en toe was er een kabinetsafgevaardigde van de minister op 
de vergadering aanwezig. Hoewel geen van deze personen stemrecht had, konden zij soms wel degelijk 
invloed uitoefenen op het beslissingsproces van de filmcommissie. 















1965 4.000.000 3.715.000 3.025.000 - 81% 0 690.000 van Elslande (CVP)
1966 8.750.000 8.305.570 5.613.789 - 68% 0 2.691.781 de Clerck (CVP)
1967 5.000.000 4.970.000 4.970.000 - 100% 0 0 van Elslande (CVP)
1968 7.500.000 7.250.000 7.250.000 - 100% 0 0 van Mechelen (CVP)
1969 15.000.000 14.850.000 11.250.000 - 76% 150.000 3.450.000 van Mechelen (CVP)
1970 20.000.000 19.857.000 12.000.000 - 60% 280.000 7.577.000 van Mechelen (CVP)
1971 20.600.000 20.600.000 14.500.000 - 70% 250.000 5.500.000 van Mechelen (CVP)
1972 24.000.000 24.691.875 20.700.000 - 84% 0 3.991.875 van Mechelen (CVP)
1973 24.500.000 25.649.612 22.950.902 - 89% 0 2.698.710 Chabert (CVP)
1974 28.550.000 28.799.650 18.625.750 - 65% 0 10.173.927 De Backer (CVP)
1975 37.500.000 16.951.487 6.790.680 - 40% 1.820.000 8.340.807 De Backer (CVP)
1976 42.700.000 48.571.531 35.775.000 - 74% 820.000 11.976.025 De Backer (CVP)
1977 59.500.000 48.615.484 37.875.113 - 78% 1.300.000 9.440.371 De Backer (CVP)
1978 46.900.000 48.108.005 40.970.400 - 85% 1.440.000 6.254.605 De Backer (CVP)
1979 30.100.000 43.040.623 33.707.623 - 78% 2.130.000 7.203.000 De Backer (CVP)
1980 50.000.000 54.654.220 44.650.000 - 82% 2.440.000 7.564.220 De Backer (CVP)
1981 73.000.000 39.763.736 21.577.146 - 54% 910.000 17.276.590 De Backer (CVP)
1982 41.700.000 74.136.218 64.298.409 - 87% 1.120.000 8.717.809 Poma (PVV)
1983 85.500.000 17.979.403 9.107.992 - 51% 1.380.000 7.491.411 Poma (PVV)
1984 93.200.000 89.899.688 63.377.744 - 70% 1.695.000 24.826.944 Poma (PVV)
1985 34.200.000 47.218.096 38.000.000 - 80% 970.000 8.248.096 Poma (PVV)
1986 55.500.000 99.800.148 91.033.851 - 91% 2.280.000 6.486.297 Dewael (PVV)
1987 104.000.000 97.832.928 87.100.000 - 89% 900.000 9.832.928 Dewael (PVV)
1988 104.000.000 108.300.000 103.700.000 - 96% 4.500.000 100.000 Dewael (PVV)
1989 104.000.000 103.600.000 79.600.000 - 77% 1.500.000 22.500.000 Dewael (PVV)
1990 104.000.000 91.400.000 81.875.105 - 90% 900.000 8.624.895 Dewael (PVV)
1991 114.000.000 103.143.598 94.900.000 - 92% 1.200.000 7.043.598 Dewael (PVV)
1992 114.000.000 105.423.924 70.900.000 - 67% 1.920.000 32.903.924 Weckx (CVP)
1993 140.000.000 110.777.730 78.725.000 - 71% 3.146.500 29.052.730 Weckx (CVP)
1994 305.324.093 183.915.952 136.647.305 - 74% 2.100.000 25.636.166 Weckx (CVP)
1995 306.100.000 187.181.190 116.000.000 - 62% 3.420.000 62.824.466 Van Rompuy (CVP)
1996 305.200.000 140.081.556 47.800.000 - 34% 2.000.000 82.467.234 Van Rompuy (CVP)
1997 300.000.000 218.882.872 180.695.000 - 83% 4.150.000 36.792.880 Van Rompuy (CVP)
1998 303.600.000 232.471.309 136.647.305 - 59% 4.000.000 78.976.131 Van Rompuy (CVP)
1999 332.000.000 328.905.703 244.325.000 - 74% 4.800.000 60.529.150 Van Rompuy (CVP)
2000 335.200.000 333.816.903 151.495.000 - 45% 3.800.000 157.425.349 Van Mechelen (PVV)
2001 326.000.000 337.765.235 147.650.000 - 44% 3.200.000 166.100.000 Anciaux (Spirit)
2002 161.359.600 161.198.228 117.836.821 - 73% 3.582.183 40.384.314 Anciaux (Spirit)
Figuur 19: Beschikbaar budget en werkelijk verstrekte steun voor filmrealisaties, 1965-2002  
(alle bedragen zijn in BEF)
* De steun aan (zowel majoritair als minoritair Vlaamse) langspeelfilms behelst zowel toelagen voor productie als voor 
preproductie en postproductie.
** De sectie ‘Andere films’ behelst korte speel- en animatiefilms, documentaires en televisieproducties.
*** De hier opgelijste ministers waren in het corresponderende jaar bevoegd voor de uitvoering van de filmbegroting. In de jaren 
waarin de minister wisselde, gebeurde het dikwijls dat in eerste instantie de vorige minister nog het filmbeleid bepaalde.
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Release Film Realisator Hoofdtaal
1969 L’étreinte Paul Collet & Pierre Drouot Frans
1969 Pandore Guy Nys Frans
1970 In love with dead Guy Nys Frans
1970 The naked D Guy Nys Engels
1971 General massacre Burr Jerger Engels
1971 Daughters of darkness Harry Kümel Versies*
1973 Kruiswegstraat, 6 Jean Daskalidès Frans
1976 Lysistrata Ludo Mich Engels
1983 Sarah dit, Leila dit Frans Buyens Frans
1986 The secrets of love Harry Kümel Versies*
1986 Lucker Johan Vandewoestijne Engels
1988 Rabid Grannies Emmanuel Kervyn Engels
1991 This magnificent silence Jan Fabre Engels
1991 Maniac nurses Leon Paul De Bruyn Engels
1992 State of mind Reginald Van Severen Engels
1998 S. Guido Henderickx Engels
2000 Blue Belgium Rob Van Eyck Engels
2001 Les enfants de l’amour Geoffrey Enthoven Frans
Figuur 20: Niet-gesteunde majoritair Vlaamse films in een hoofdzakelijk andere taal dan het Nederlands 
(1965-2002)
* Dit zijn films die van in het begin geconcipieerd werden in verschillende taalversies, dus geen films die louter achteraf gedubd 
werden. Daughters of darkness en The secrets of love werden beide gerealiseerd in zowel een Franse als een Engelse versie.
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AFGENOMEN INTERVIEWS
Adams, René: voorzitter van de filmcommissie (1983-1989) (11 februari 2013, Gent)
Anciaux, Bert: bevoegd minister (2001-2002; 2004-2009) (9 september 2013, Brussel)
De Hert, Robbe: regisseur (2 oktober 2013, Antwerpen)
Degelin, Emile: regisseur, producent en technisch adviseur van de filmcommissie (1964-1971) 
(18 januari 2013, Kessel-Lo)
Dewael, Patrick: bevoegd minister (1985-1992) (30 september 2013, Brussel) 
Drouot, Pierre: Regisseur, producent en sinds 2006 directeur-intendant van het VAF (28 
augustus 2013, Gent) 
Jansegers, Luc: kabinetsmedewerker minister Dewael (14 november 2013, Brussel) 
Kümel, Harry: regisseur (9 september 2013, Antwerpen)
Le Bon, Patrick: regisseur (30 september 2013, Kapellen)
Podevyn, Bert: ambtenaar op de filmdienst van het ministerie (1966-2002) (4 februari 2013, 
Gent)
Poma, Karel: bevoegd minister (1981-1985) (1 februari 2013, Wilrijk)
Puttemans, Frans: commissielid (1983-1986; 1993-1999) en hoofd fictie bij de BRT (25 januari 
2013, Grimbergen)
Sartor, Freddy: commissielid (1993-2002) (27 december 2013, Brussel)
Segers, Jules: commissielid (1987-1991) (8 januari 2014, telefonisch)
Servais, Raoul: animatiefilmregisseur (19 oktober 2012, Leffinge) 
Van Mechelen, Dirk: bevoegd minister (1999-2001) (23 juli 2013, Kapellen)
Verhavert, Roland: regisseur, producent en technisch adviseur van de filmcommissie (1964-
1970) (5 februari 2013, Torhout)
Visscher, Gerrit: Nederlands producent (25 maart 2013, Huizen-NL)
Weckx, Hugo: bevoegd minister (1992-1995) (7 oktober 2013, Brussel) 
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GECONSULTEERDE ARCHIEVEN
Archief en Museum van de Socialistische Arbeidersbeweging - Instituut voor Sociale 
Geschiedenis (Amsab-ISG), Gent
Argos, Brussel
Belgische Senaat, Sectie Archivering en Historiografie, Brussel
Bibliotheek Cinema Zuid, Antwerpen
Cinematek – Koninklijk Belgisch Filmarchief, Brussel
Cinémathèque française, Parijs
Documentatiecentrum voor de Cinematografische Pers (DOCIP), Brussel
Documentenarchief Vlaamse Radio- en Televisieomroep (VRT), Brussel
EYE nationaal museum voor de film, Collectiecentrum, Amsterdam
Kamer van Volksvertegenwoordigers, Archief van de Kamer, Brussel
Letterenhuis, Antwerpen
Ministerie van de Vlaamse Gemeenschap, Departement Cultuur, Jeugd, Sport en Media 
(CJSM), Brussel 
Nederlands Instituut voor Beeld en Geluid, Hilversum
Persoonlijk archief Joz. Van Liempt, bewaard door het Visual and Digital Cultures Research 
Center (ViDi) van de Universiteit Antwerpen, Antwerpen
Rijksarchief in België, Rijksarchief te Beveren (Archieven V14 ‘Archief Media en Film 2004’ 
en V22 ‘Fonds Film in Vlaanderen’, zie ook Soens, 2003)
Studie- en Documentatiecentrum Hugo Claus, Antwerpen 
Universiteitsbibliotheek Gent, Kranten- en tijdschriftenarchief, Gent
Vlaams Audiovisueel Fonds, Brussel
Vlaams Parlement, Archief & Biografische Dienst, Brussel
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